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ABREVIATURAS 
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atr, === atribufda(o) a 

fig, = figura 

n.® = número 
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foi, = fólio — folha 

p, = página 

c. ou ca, - cerca de 

fols, = folhas 

perg. = pergaminho 

cap. - capítulo 

front, - fronteira(o) a 

pp, = páginas 

cat, = catálogo 

icon. = iconografia 

s/d = sem data 

cit, - citada(o) 

in, = polegadas («inches») 

séc. = século 

cf. = conferir 

incorp, = incorporação 

supl. = suplemento 

cm, centímetros 

inv,® ® inventário 

suppl. = «supplément» 

cod. = códice 

lám, = estampa (rdámina») 

t, = tomo 

col colecção 

liv, = livro 

trad. = tradução 

doc. = documento 

loc, = locução 

v.® = verso 

ed, = edição 

m, = metro 

vol.(s) = volumefs) 


A.N,T.T. = Arquivo Nacional da Toire do Tombo 
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OBJECTIVOS DESTE LIVRO 

BREVES CONSIDERAÇÕES ACERCA DE HISTÓRIA DA ARTE E DE ICONOGRAFIA 


«La soiirce du savoiy n'est pas dam les livm, elle est dans la réalité eí dans 
la pensée. Les livres soní des poteaiix indkaieurs; la route est plus ancieiwe. et nul 
ne fait pour mus le voyage de Ia vérité», 

Sertiilanges 

«La vérité, qui est «si belle», ne doit pas être confondiie avec k détail exact, 
Pour la vérité. dans la synthèse, tous les faits, à plus forte ratson tous les documenis, 
ne présentent pas un intérêt égal La science ne progresse effectivement que si Ia 
préoccupation du général préside á la recherche du particulier». 

Henri Berr 


O objectivo deste estudo iconográfico, em que procurei determinar protótipos coevos e analisar sem 
próximos derivados, na escultura, na pintura e na iluminura, consiste, principalmente, em contribuir para mais 
seguro e melhor conhecimento do retrato do Infante Dom Henrique — o Navegador —, seu aspecto físico e 
carácter espiritual 

Embora considerada independente, a Iconografia, quando utilizada para ajudar a compreender ideias 
e factos, instituições e homens, deverá ser tida como ciência auxiliar, quer da história de uma época ou de 
uma nação, quer da biografia de um homem, seja ele vulgar e apagado, ou génio que tiver dado novo rumo à 
marcha e ao progresso da civilização. 

Nestes casos de pouco valerá a Iconografia, se for limitada a simples colectânea de imagens, como 
tantas vezes acontece, reunidas sem método cientifico nem espírito crítico. 

«.Ramo da história da Arte que se relaciona com o assunto ou significado das obras, em oposição à sua 
forma» - como pretende Panovski - (1), a «iconografia permite não só identificar o assunto das obras de 
Arte, e ainda mais, de as localizar, mas datar a sua execução, às vezes com precisão rigorosa, e sempre 

aproximadamente para facilitar a sua atribuição» (2), ^ 

Há, todavia, quem, por desconhecer as obras de um Mâle, de um Bréhier ou de um Baltrusaitis, epor 
ter consciência de não possuir recursos e aptidões para alcançar tão elevado nível, ainda considere^ «iconografia», 
a singela relação de retratos, apenas, sem distinção de protótipos e modelos inspiradores, de réplicas e cópias 

destituídas de qualquer valor histórico e artístico. , ,, , 

Se a interpretação e a classificação das espécies iconográficas estão na base dos trabalhos desta 
natureza, a explicação e a síntese do que elas sugerem, deverão constituir o coroamento deles. _ 

E, tratando-se de um estudo como este, o complemento da síntese, resultante da representação plástica 
e da contribuição dos textos literários, será, naturalmente, o delineamento do esboço caracterológico da figura 
genial que o inspirou. 


Nesta ordem de ideias, o trabalho acerca da iconografia henriquina, se por um lado i complexo, 
atendendo afactores vários que nele têm de intervir, históricos e psicológicos, por outro lado simplifica^e, 
n fnrin dniv nroíótiDos fundamentais, de que se conhecem, actualmente, apenas, a cópia da estátua 
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tumular, a réplica dos painéis da Adoração de São Vicente, e a iluminura da Crónica dos Feitos da Guiné, 
haverem sido, o primeiro muito provàvelmente moldado sobre a própria cabeça do Infante, e o segundo 
pintado numa época em que a concepção do retrato era de um realismo essencialmente espiritual. 

Bem mais complicado por terem de se levar em conta deformações estilísticas, seria se os retratos a 
estudar fossem de escultores ou pintores fantasistas que preferissem a poesia à reprodução, tanto quanto 
possível exacta, do mundo exterior, visível 

Nas suas Curiosidades Estéticas, Baudelaire disse que «há duas maneiras de compreender o retrato. 
“ a história e o romance. Uma consiste em reproduzir fielmente, severamente, minuciosamente, o contorno 
e 0 relevo do modelo, o que não exclui a idealização, que consistirá, para os naturalistas esclarecidos, em 
escolher a atitude mais característica, a que melhor exprime os hábitos do espirito»; «de pôr em evidência 
tudo 0 que é naturalmente saliente, acentuado e principal»; e que «o segundo método, próprio dos coloristas, 
consiste em fazer do retrato um quadro, um poema com seus acessórios, cheio de espaço e de fantasia. 
Nisto a arte é mais difícil, porque é mais ambiciosa» e «a imaginação tem parte maior» (3), 

Embora manifeste evidente preferência pela segunda maneira, Baudelaire, dotado superiormente de 
sentido crítico e do imprescindível espírito de tolerância, entendia que nisto, «como em muitas outras coisas 
humanas, as duas razões são igualmente aceitáveis» (4). 

Mas se o retraio foi encarado sob dois aspectos diferentes, em meados de oitocentos, época 
predominantemente romântica, na segunda metade do século XV, ele procurou, quase sempre, reproduzir 
formas com a máxima exactidão, sem excluir o idealismo que as iluminava. 

Vem da centúria anterior esta característica tendência para o realismo espiritual 

«Com 0 século XIV - observa Paul Fierens - sentimentos novos introduziram-se na piedade, no 
amor, na arte», «Um misticismo rejuvenescido, inclinando-se para uma familiaridade maior com o divino, 
dá 0 impulso a uma arte mais directa, talvez mais viva, em todo o caso mais naturalista e pitoresca. 
Destaca-se, pouco a pouco, do espiritualismo medieval; começa-se a apaixonar pelas propriedades reais dos 
objectos, a natureza das coisas, o espectáculo do Universo, a semelhança dos corpos e das fisionomias» (5). 

«É, bem entendido, no ducado de Borgonha - comenta, judicioso, René Huyghe - que o realismo 
se realiza, incontestàvelmente, só moderado pelo que a herança medieval mantém da espiritualidade religiosa, 
sempre viva» (6).' 

Ora este é, também, o caso do realismo na pintura portuguesa da segunda metade do século XV, 
magistralmente exemplificado na penetrante e sugestiva imagem do Infante Dom Henrique, legada para a 
posteridade pelo incomparável pintor régio que foi Nuno Gonçalves. 

Perante esse retrato magnífico, o melhor que possuímos do visionário e realizador genial de Sagres, 
sente-se, irresistivelmente, o extraordinário poder de observação e de imaginação do Pintor, a reprodução 
decerto fidelíssima da aparência física do retratado e, ao mesmo tempo, a sugestão poderosa da sua 
vida interior. 

É que - diz ainda Baudelaire, de modo lapidar - «o retrato, este género tão modesto na aparência, 
necessita de uma inteligência indefinível É necessário, sem dúvida, que a obediência do artista seja nele 
grande, mas a sua divinação deve ser igual. Quando vejo um bom retrato adivinho todos os esforços do artista, 
que deve ler visto, em primeiro lugar, o que era visível, mas, também, adivinhar o que se ocultava». 

«Um retrato! Que coisa mais simples e mais complicada, mais evidente e mais profunda? Se 
La Bruyére fosse destituído de imaginação, teria podido compor os seus Caractères de que, todavia, o assunto, 
bem claro, se lhe oferecia tão complacentemente? Epor mais restrito que seja o tema histórico suposto, que 
historiador pode gabar-se de o pintar e de o iluminar sem imaginação?» {!). 

Nenhuma outra representação plástica do Navegador, executada mais tarde, ou seja depois do 
século XV, é tão interessante e valiosa, do ponto de vista iconográfico. A cronologicamente posterior e mais 
próxima, a estátua do portal sul da igreja do Mosteiro dos Jerónimos, em Belém, desempenha mero papel 
evocativo, possuindo, como toda a escultura deste esplêndido núcleo, exclusivo carácter ornamental 

O mesmo tem de reconhecer-se na restante iconografia henriquina ulterior, mais ou menos fantasiosa, 
inteiramente concebida ou então copiada, com ou sem variantes, dos protótipos coevos do retratado e até de 
evocações tardias. 
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Os problemas que suscita o retrato do Infante Dom Henrique, pintado por Nuno Gonçalves, estão 
naturalmente relacionados com a célebre e atrabiliária Questão dos Painéis. 

Esta questão, do maior interesse, tanto do ponto de vista nacional como no da história da pintura 
europeia do século XV, e que deu origem, a par de trabalhos bem intencionados e contribuições valiosas, às 
mais desvairadas conjecturas e aguerridas polémicas, provocou um estado quase geral de pessimismo, descrenças 
e desnorteamentos, devidos, em grande parte, ao facto de vários publicistas, alheios a disciplinas desta natureza, 
terem ousado abordá-la, sem a preparação técnica adequada e os recursos indispensáveis. 

Tratando-se de um grave problema da História da Arte, parece que devia ser imprescindível — como 
em qualquer outro ramo cientifico -possuir a formação e as qualidades necessárias e suficientes. 

Mas, infelizmente, não é assim: e se qualquer leigo não pensa em discutir, com técnicos especializados, 
questões científicas, atómicas, biológicas ou químicas, matemáticas ou astronómicas, de medicina ou de enge¬ 
nharia, muitos acham-se aptos a dissertar e questionar acerca de problemas de história e de crítica de'', Arte! 

Como notou Louis Halphen, «audaciosos, lançando-se irreflectidamente, e sem preparação digna de 
respeito, ao assalto do passado, crêem poder interpretar os documentos ao sabor da sua fantasia» (8). 

No caso especial de uma pintura e de um pintor do século XV é, efectivamente, essencial conhecer, pelo 
menos, dessa época, a evolução das belas-artes nas suas múltiplas manifestações, estilos, processos de oficina 
e maneiras individuais, concepção e constituição de retábulos, iconografia e simbólica, artes gráficas, desenho, 
gravura, tecidos, tapeçaria, indumentária, armaria, etc., etc. 

Compreende-se bem, por isso, que os trabalhos mais importantes acerca do assunto, sejam da autoria 
de especialistas, historiadores e críticos de reconhecida competência, tais como José de Figueiredo e Reinaldo 
dos Santos, René Huyghe e Adriano de Gusmão. 

Além da vocação, da sensibilidade e dos conhecimentos especiais adquiridos, quem se propõe estudar 
afundo semelhante problema de História da Arte, como aliás de História geral, tem de ser dotado, indubilà- 
velmente, de espírito científico e de espírito crítico. 

Aquele, que permite atingir o objectivo da ciência, elimina o erro e descobre a verdade (9); e este não 
se manifesta, apenas, compilando, indistintamente apontamentos e notas documentais: exige faculdades 
próprias de apreciação, conhecimento directo das coisas e compreensão de certos fenómenos humanos. 

«A crítica - no conceito de Eric Dardel — não é, em primeiro lugar, trabalho de fichas e documentos. 
É necessário um fundamento sobre o qual assentem os materiais da construção, e esse fundamento livre da 
verdade histórica, é finalmente o próprio homem que o constrói. O historiador firma-se aqui .sobre o homem 
que ele é; sobre uma existência; sobre uma compreensão autêntica do mundo e de si mesmo; sobre os alicerces 
das suas convicções. Um homem sem convicção só pode dar um historiador insignificante» (10). 

A propósito de espírito científico e de investigação histórica invoca-se muito a dúvida cartesiana. 
Mas serão, de facto, sempre respeitados, na História da Arte, os preceitos que Descartes enunciou no seu 
famoso Discurso do Método? 

Desses magistrais preceitos diz o primeiro: 

«Nunca aceitar como verdadeira qualquer cousa, sem a conhecer evidentemente como tal; isto é, evitar 
cuidadosamente a precipitação e a prevenção; não incluir nos meus juízos nada que se não apresentasse tão 
clara e tão distintamente ao meu espirito que não tivesse nenhuma ocasião para o pôr em dúvida» (11). 

E Louis Favre insiste neste ponto capital: «o espírito débil tende a confundir a coisa afirmada e a coisa 
provada»; e «aquele que ama a verdade e teme o erro, é prudente nas suas afirmações. Não afirma nada como 
verdadeiro que não esteja provado, e não teima em afirmar como verdadeiro o que se demonstrou ser falso: 
pensa que «a afirmação e a teimosia são claros indícios de insensatez» (12), 

Como se compreende, então, que vários contendores da famosa Questão dos Painéis ainda se estribem, 
com obstinação, em argumentos infundados, tais como, além de outros, os que negam a identificação das 
imagens de São Vicente nas tábuas maiores de Nuno Gonçalves, e os que afirmam ser do Príncipe Perfeito o 
retrato de Dom João III do Museu de Viena de Áustria, sem procurar saber se tais supostas provas são 
de aceitar? E como admitir, por exemplo, que polemistas, entre os mais belicosos daquela celebérrima 
questão, bem acesa e crepitante há mais de um quarto de século, ainda hoje mantenham e pretendam impor 
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nontos de vista m‘ tmstentaram então, sem (im a publicação posterior de raciocínios e provas documentais, 
ijiie obrifíarain a modificar certos aspectos basilares do problema, os tenham demovido e abalado nas suas 

porf/í/e ay predicados indispensáveis ao historiador nem sempre se verificam na já extensa 
hihliomiia dos famosos painéis da Adoração de Sao Vicente, afigtira-se^me oportuno recordar, a preceder 
evte estudo iconográfico, inteiramente relacionado com problemas de História da Arte, certos conceitos que 
alguns estudiosos e publicistas parece desprezarem e, até, desconhecerem. 

Numa brilhante iniciação à critica histórica Léon Halkin disse, há poucos anos: «o que importa à 

mdadeira critica não éo pormenor da técnica, éo espirito do método» {n). 

O que importa, de facto, é o espirito do método; e o não iniciado na história das belas-artes perde-se, 
freauentemente, no pormenor da técnica, a certa altura do seu estudo e das suas cogitações 
^ É que ws conhecimentos de pormenor acumulados não desempenham o mesmo papel para o sábio e 
para o indigente erudito - como nota ainda Louis Favre o saber não exerce a mesma função num e noutro. 

mão é um ceptro e naquela um bastão de bobo» (14). . 

‘ ’ Só aquele que procura estabelecer o equilíbrio da análise e da síntese compreenderá que «a ciema nao 

„rlà. efecrnmmte .« nto ^''"‘f " Tfaclo 

.LComr, m toda a dêncla - mm Louls Halpkn m sm lúada Introduçfo à Históua - i, de facto, 

0 jmblem do emlllbrlo a manter entre o espirito de síntese e o espírito de análise qm se poe». 

2 fá Ze premnra acaba por lançar a confusáo nos espíritos. Mas todo o " í-"- 
nor conduzido sem vistas de conjunto, se arrisca a deixar na sombra o essencid e, por conseqM, a m 
atingir o seu objectivo. Síntese e análise devem, pois. caminhar juntas, auxiliando-se uma à outra, aperfel- 

'““"Zv^Tmmlasmo sáo Mispensáveis a qmn se dedica à História da Arte; 

alma. L necessária, se nSofor dominada, é bem perigosa, pois afasta o investigadm e o erudito para mdto 

em adivinbar. com a preocupaçdode imporias ‘ff^/eJnZZZ iovatfm por querer 

erradamente, dopri^io de que as suas fantasias slo reais, sen, Ur consciência de ^e asprobMdad^ 

recoJcl BouJy ao ocupar-se do méiodo bistérieo no seu formoso hvro a^ca da Arte e do esptruo 

— cair no erro. que poderiamos eh^r orim 

com razáo, Lafuente Ferrari - quer dm, a que se ult ™ ^ °2\,mco e nos mergulham, de maneira 
assodaçSes inàfinidas e vagas qm ws mastam para ^ „ Upo do critico, 

pouco lldta, m que podemos denominar de maneira pejorativa. • ^ 

preso pelo gancho do assunto de um quadro que, agam o em que engata reconstruções históricas 

ele, afavor dessas associações sugestivas, a sua mel P ^ ^,i„eis.qmdizer,nuiM 

ou líricas, divagações, teorias soeiotógicas. incluindo sentmentos pessoais mmto respmtáveu. qu 

palavra: que trata de escapulir-se pela retón(m {W). moriador servir-se-á da 

Depois do exame interno e externo dos docurnntos e das obra, ^‘^iTvlfdentifieo ésoluto 
hipótese, apenas como elemento provisório de trabalho: «« hipótese nao tem em st valor ctenlljico 



- declara termmantemente Xenopolabre, todavia, o caminho para atingir a verdade, mas esta só pode 
ser definitivamente determinada pela confirmação constante e uniforme dos princípios admitidos hipote¬ 
ticamente» (20). 

Para tal deverá o historiador pôr tanto empenho nas investigações e deduções que fizer, afim de 
confirmar o valor das suas hipóteses, como em determinar os fundamentos e a solidez das razões invocadas 
em contrário. 

Infelizmente, na polémica, o mau ou improvisado historiador, que se inebria com as próprias 
conjecturas, não tenta sequer compreender o adversário; não ouve senão a sua própria voz, e deixa-se dominar 
pela preocupação obcecante de querer, acima de tudo, ter razão. 

Por isso a humildade, não apenas proclamada, mas a autêntica humildade, fazendo parte da maneira 
intima de ser, é imprescindível no critico e no historiador, como em todo e qualquer homem de ciência (21). 

Exemplo de humildade admirável, de resignação e de modéstia, é o caso de Philippe Tamizey de Larroque, 
erudito notável, que disciplinadamente se consagrou à sua eurística, deixando a outros o encargo de escrever 
a história, «de fazer o me/» (22). como ele dizia. 

É essa humildade que permite ao historiador probo duvidar, construtiva e benèficamente, de si e das suas 
provisórias conclusões; reconhecer os seus próprios erros, reprová-los e corrigi-los; apreciar devidamente, os 
seus recursos, as suas possibilidades, o seu autêntico valor, enfim: considerar e respeitar as opiniões dos 
adversários bem intencionados; e estimá-las até, 

E foi por esta razão que nunca mais esqueci, do tratado fundamental de Lacombe, o conceito lapidar 
com que o eminente pensador rematou o seu prefácio: «Mantenho que tanto somos discípulos dos homens que 
contradizemos como dos homens que repetimos. Nos pontos em que discuti e finalmente recusei a opinião 
de um dos meus mestres, foi ainda ele quem me fortificou, quem me armou contra ele próprio. Sem o que, 
na minha opinião, é nele um erro, eu não teria encontrado o que suponho ser a verdade; e, se há realmente 
verdade, é a ele que sou primeiramente devedor» {22). 

«O que avilta o Mundo — na opinião de Chesterton — não é o excesso de critica, mas a ausência de 
autocrítica» (24); daquela dinâmica sucessão de estados de consciência que William James considerou o facto 
mais concreto e fundamental da vida interior, 

Sabem, porventura, todos os que supõem fazer história que a elaboração dela implica, necessàriamente, 
um encadeamento constante de hipóteses e de verificações, dúvidas e conclusões, de análises e de sínteses, de 
induções e d.eduções? 

Fazer história nâo é, apenas, jogo do espírito, mas, essencialmente, disciplina moral. 

«A história não é, e não pode ser, sem faltar às suas obrigações essenciais, a escola de moral e de civismo 
que desde a Antiguidade muitos historiadores querem fazer dela». 

«Seria, pois, tempo de renunciar, enfim, a pôr a história ao serviço de qualquer causa. Se, no plano 
moral, ela tem lições para nos dar, são lições de sinceridade e rectidao» (25). 

Por isso me permito recordar aqui três máximas que o historiador de belas-artes deve - em meu 
entender — conservar sempre bem presentes no espírito. 

Á primeira, é de Paulhan: 

«O céptico de inteligência analítica, pode dar prova de espírito científico, mas, em geral, a bem dizer, 
não 0 tem, e a sua desconfiança da síntese corre o risco de ser impotência em vez de sabedoria» {26). 

A segunda, é de Claude Bernard: 

«Não há nada mais proveitoso para o progresso da ciência e mais útil para o sábio do que este poder 
distinguir, nitidamente, o que sabe, do que não sabe» (27). 

B a terceira, aplicável a todos os homens de pensamento e de acção, é a advertência que se infere da 
famosa balada O Apmàiz íáúceixo, de Goethe {2^): 

jçfão invoques forças que não possas dominar!». 
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NOTAS 


(1) «Iconography is that branch of the history of art 
which concerns itself with the subject matter or meaning 
of Works of art, as opposed to their form», 

Ervin Panovsky. Studies in Iconology, p. 3. New York, 
1939. 

(2) «L’iconograpMe permet non seulement ffidentifler 
le sujet des oeuvres d’art, mais encore de les localiser et 
de dater leur exécution, parfois avec une précision rigou- 
reuse, toujours avec une approximation suffisante pour 
faciliter leur attribution». 

Louis Réau. Iconographie de VÁrt Chrétkn, tome I, 
p. 5. Paris, 1955. 

(3) Charles Baudelaire, Curiosités estkétiques. Ed. 
Lemerre, pp. 141-142. 

«II y a deux manières de comprendre le portrait,—l’his- 
toire et le roman. 

Uune est de rendre fidèlement, sévèrement, minutieu- 
sement, le contour et le modelé, du modèle, ce qui n’exclut 
pas Fidéalisation, qui consistera pour les uaturalistes éclai- 
rés à choisir Tattitude la plus caractéristique, celle qui 
exprime le mieux les habltudes de Pesprít»; «de mettre en 
lumière tout ce qui est naturellement saillant, acceutué et 
principab). 

«La seconde méthode, celle particulière aux coloristes, 
est de faire du portrait un tableau, un poème avec ses acces- 
soires, pleiü d’espace et de rêverie. Ici Part est plus diffl- 
cile, parce qu*il est plus ambitieux»; <d’imaglnatiou a une 
plus grande parto. 

Charles Baudelaire. Variétés Critiques, L La Peinture 
Romantique, Ed. G. Crés & Cie, pp. 48 e49. Paris [1924]. 

(4) «je serais incliné à croire qu’en ceci, comme en 
bien d’autres choses humaines, les deux raisons sont éga- 
lement acceptables». 

Idem, idem. p, 166. 

(5) «Avec le xiv« siècle» «des sentiments nouveaux se 
sont introduits dans la piété, dans Tamour, dans Part». 

«Un mysticisme rajeuni, inclinant à une plus grande 
familiarité avec le divin, donne le branle à un art plus direct, 
plus vivant peut-être, en tout cas plus naturaliste et plus 
pittoresque. On se détache peu à peu du spiritualisme 
médiéval; on commence à sepassionner pour les propriétés 
réelles des objets, la nature des choses, le spectacle de Puni- 
vers et la ressemblance des corps, des visages». 

Paul Fierens. Le fantastique dans l'art flamand, pp. 20 
e 21. Bruxelles, 1947. 


(6) «C’est, bien entendu, dans le duché de Bourgope, 
dans ces Flandres, dont le commerce drapier fait la fortune, 
que le réalisme s’accomplira sans conteste, mitigé seule¬ 
ment de ce que Phéritage médiéval maintient de la spiri- 
tualité, religieuse, toujours vive». 

René Huyghe. Dialogue avec le visible, p. 138. Paris, 
1955. 

(7) «Un portrait! Quoi de plus simples et de plus com- 
pliqué, de plus évident et de plus profond? Si la Bruyère 
eút été privé d’imagination, aurait-il pu composer ses 
Caractères, dont cependant la matière, si evidente, s’offrait 
si complaisamment à lui? Et si restreint qu’on suppose 
un siget historique quelconque, quel historien peut se flatter 
de le peindre et de Villuminer sans imagination? 

Le portrait, ce genre en apparence si modeste, néces- 
site une immense inteUigence. II faut sans doute que 
Pobéissance de Partiste y soit grande, mais sa divination 
doit être égale. Quand je vois un bon portrait, je devine 
tous les efforts de Partiste, qui a dú voir d’abord ce qui 
se faisait voir, mais aussi deviner ce qui se cachaiP). 

Charles Baudelaire. Variétés Critiques /. La Peinture 
Romantique, p. 165. Paris [1924]. 

(8) «On ne peut douter que des audacieux qui, se lançant 
à Pétourdie et sans préparation sérieuse à Passaut du passé, 
croient pouvoir interpréter les documents au gré de leur 
fantaisie», 

Louis Halphen. Introducíion à PHisíoire, p. 22. Paris, 1946. 

(9) «L’esprit scientifique est le genre d’esprit qui permet 
de faire avancer la science. Or, on peut faire avancer 
la Science, soit en ajoutant une vérité, soit en éliminant 
ou supprimant une erreur». 

Louis Favre. Uesprit scientifique et la méthode scien¬ 
tifique, p. 21. Paris, 1903. 

(10) «La critique n’est pas en premier lieu affaire de 
fiches et de documents. II faut un fondement sur quoi se 
fondent les éléments de la construction, et ce fondement 
libre de la vérité historique, c’est finalement Phomme lui- 
-même qui le constitue. Uhistorien se fonde ici sur Phomme 
qu’il est, sur une existence, sur une compréhension authen- 
tique du monde et de soi-même, sur Passise de ses convic- 
tions. Un homme sans conviction ne peut faire qu’un 
piètre historien». 

Eric Dardel. VHistoire science du concret, p. 35. Paris, 
1946. 


(11) Renato Descartes. Discurso do Método e Tratado 
das Paixões da Alma. Trad, pelo prof. Newton de Macedo, 
p, 22. Lisboa, 1937. 

«ne recevoir jamais aucune chose pour vraie, que je ne 
la connusse évidemment être teUe: c’est-à-dir6, d’éviter 
soigneusement la précipitation et la prévention; et de ne 
comprendre rien de plus en mes jugements, que ce qui se 
présenterait si claireraent et si distinctement à mon esprit, 
que je n’eusse aucune occasion de le mettre en doute». 

René Descartes. Discours de la Méthode. Texte et 
commentaire par Étienne Gilson, p, 18. Paris, 1947. 

(12) «Pesprit débile tend à confondre la chose affirmée 
et la chose prouvée». 

«Celui qui aime la vérité et craint Perreur, celui-là est 
prudent dans ses affirmations, II n’affirme vrai rien qui 
ne soit prouvé, et ne s’opmiâtre pas à affirmer vrai ce qui 
est démontré faux: il pense que «Paffirmation et Popinias- 
treté sont signes expres de bestise», 

Louis Favre. Loc. cit., pp. 20 e 41. 

(13) «Ce qui importe à la critique véritable, ce n’est pas 
le détail de la technique, c’est Pesprit de la méthode». 

Léon-E. Halkin, Iniliation à la Critique Historique, p. 17. 
Paris, 1951. 

Acerca do assunto ler também a segunda edição deste 
livro notável: Léon-E. Halkin. Critique Historique. Liège, 
1959. 

(14) «Les connaissances de détail accumulées ne jouent 
pas le mêrae rôle chez le savant et chez Pérudit indigent, le 
savoir ne remplit pas la même fonction chez Pun et chez 
Pautre: «en quelque main, c’est un sceptre; en quelque 
autre, ime marotte». 

Louis Favre. Loc. cit., p. 26, 

(15) Henri Berr. ÜHistoire traditionnelle ei la synthèse 
historique (nouvelle édition), p. 16. Paris, 1935. 

(16) «Comme en toute science, c’est en fait le problème 
de Péquilibre à maintenir entre Pesprit de synthèse et Pesprit 
d’analyse qui se pose.» 

«Toute spthèse prématurée n’aboutit qu’à jeter la con- 
fusion dans les esprits. Mais toute étude de détail raenée 
sans vues d’ensemble risque de laisser dans Pombre Pessen- 
tiel et, par conséquent, de raanquer son but, Synthèse 
et analyse doivent donc cheminer de compapie, s’épaulant 
Pune Pautre, se perfectionnant Pune Pautre». 

Louis Halphen. Loc. cit,, pp. 68 e 68-69. 

(17) «Quoique Winkelmann nous ait tracé la route pour 
parvenir à une bonne explication des anciens monuments 
de Part, il faut cependant qu’on ait soin de ne pas se laisser 
égarer par son enthousiasme et par son penchant à deviner 
en matière d’antiques, au lieu de les expliquer». 

Winkelmann. Histoire de Part chez les anciens, tome 
premier, p. xcvi. Paris [1793]. 

(18) «Remarquez que toutes ces probabilités ou possi- 
bilités, on les additionne, on les multiplie Pune par Pautre, 


et qu’à chaque somme ou produit on se croit plus assuré 
de tenir la vérité, sans réfléchir qu’en multipliant les párts 
de vraisemblance des hypothèses successives on a multiplié 
du même coup leurs parts, presque toujours bien plus 
grandes, d’incertitude, en sorte que c’est sur des raisons de 
douter de plus en plus fortes et décisives que sont fondées, 
en dernière analyse, des affirmations de plus en plus con¬ 
fiantes et décidées. Hâtons-nous d’ajouter que ces témé- 
rités sont Pexcès inévitable d’une qualité nécessaire». 

Émile Boutmy. Le Parthénon et le génie grec, pp. xxrv- 
-XXV. Paris, 1910. 

(19) «Evitemos caer en el error de lo que pudiéramos 
llamar la crítica asociacionista, es decir, la que se sirve de las 
obras de arte como un disparadero de asociaciones vagas 
e indefinidas que nos arrastan muy lejos de lo artístico y 
que nos zambullen de manera poco lícita en lo que se suele 
denominar con un término peyorativo: literatura, Todos 
conocemos el tipo dei crítico que prendido en el garfio dei 
asunto de un cuadro, a veces agarrado como clavo ardiendo, 
se pone sobre él a verter, a favor de esas sugestivas asocia¬ 
ciones, su mejor o peor prosa, en la que engarza recons- 
trucciones históricas o líricas, vaguedades, teorias socio¬ 
lógicas e incluso personales y muy respetables sentímientos; 
en una palabra, esto quiere decir: salirse por la tangente 
retórica». 

Enrique Lafuente Ferrari. El retrato como género pictó¬ 
rico. Separata do Boletin de la Sociedad Espahola de 
Excursiones, tomo lv, p. 9. Madrid, 1951. 

(20) «la hipótesis no tiene en sí misma valor científico 
absoluto, pero inicia el camino para llegar á la verdad; 
ésta no puede ser definitivamente determinada sino por la 
comprobación constante y uniforme de los princípios admi¬ 
tidos hipotéticamente». 

A.-D. Xénopol. Teoria de la Historia. Trad. espafiola 
de Domingo Vaca. Segunda edición,p. 538, Madrid, 1911. 

(21) «Uesprit scientifique, voyant combien la vérité est 
difficile à saisir, sera modeste et tolérant. II sera modeste, 
il ne se croira pas infaillible, parce qu’il aura remarqué 
que tous les savants étudiés ont failli. II sera tolérant, 
pour les prétendues erreurs et envers les hommes qui les 
soutiennent, parce qu’il aura constaté que ce qui passe 
auprès de tous pour vérité à un moment quelconque de 
rèvolution scientifique n’est parfois qu’un6 erreur déguisée 
en vérité (erreur classique), tandis que ce qui passe pour 
erreur n’est parfois qu’une vérité pas encore prouvée: il 
permettra à Galilée de dire que la terre se meut, et de prou¬ 
ver son dire». 

Louis Favre. Loc. cit., p. 79. 

(22) Acerca de Philippe Tamizey de Larroque ler o 
belíssimo capitulo e as respectivas conclusões de Henri 
Berr no seu livro, atrás citado, ÜHistoire Traditionnelle 
et la Synthèse Historique, pp. 1-16. 

(23) «je tiens qu’on est le disciple des hommes que Ton 
contredit, autant que celui des hommes que Ton répète. 



18 


19 





Primei?'a Parte 


Aux endroits oü je débats et finalement je récuse l’opiiüon 
d’un de mes maltres, c’est encore lui qui m’a muni, qui 
m’a armé contre lui-même; saus ce qui est chez lui une 
erreur, à mon sens, je n’aurais pas trouv6 ce qui je crois 
être la vérité; et, s’il y a réellement vérité, c’est à lui 
d’abord que j’en suis redevable». 

P. Lacombe. De VHistoire considérée comme Science, 
p. XIV, Paris, 1894, 

(24) «Ce qui avilit le monde, rappelait Chesterton, ce 
n’est pas Texcès de critique, mais Fabsence de critique 
de soi,» 

Cit, por Léon-E, Halkin, loc. ciL, pp, 17-18. 

(25) «Fhistoire n’est et ne peut être, sans manquer 
à ses obligations essentielles, 1’école de morale et de 
civisme que depuis Fantiquité trop d’historiens veulent 
faire d’elle. 

«II serait donc temps de renoncer enfln à mettre Fhis¬ 
toire au Service d’une cause quelconque. Si, sur le plan 


moral, elle a des leçons à nous donner, ce sont des leçons 
de sincerité et de droiture». 

Louis Halphen, Loc. cit., pp. 74 e 75. 

(26) «Le sceptique qui présente le type de Fintelligence 
analytlque peut faire preuvre d’esprit scientifique, mais, 
en général, il en manque plutôt, et sa méfiance de la 
synthèse risque d“être plutôt de Fimpuissance que de la 
sagesse.» 

Fr. Paulhan. Analystes et esprits synthéíiques, p. 60. 
Paris, 1902. 

(27) «Rien n’est plus profitable au progrès de la sclence 
et plus utile au savant que de pouvoir distinguer nettement 
ce qu’il sait de ce qu’il ne sait pas». 

Claude Bernard. 

(28) «Die ich rief, die Geister, 
werd ich nun nicht los». 

Johann Wolfgang von Goethe. Der Zauberlehrling. 


PROTÓTIPOS ICONOGRÁFICOS 








Capitulo I 

ESTÁTUA SEPULCRAL UA BATALHA 


Dos dois retratos do Infante Dom Henrique, presumivelmente feitos durante a sua vida, e dos quais 
suponho ainda hoje existirem uma réplica e duas cópias, o mais antigo devia ser o que serviu de modelo 
para a escultura tumular da Capela Real, na igreja do Mosteiro de Santa Maria da Vitória. 


A. A CAPELA DO FUNDADOR E O TÚMULO DE D. HENRIQUE 

capela do Mosteiro da Batalha, chamada vulgarmente do Fundador, mandada construir por 
Dom João I antes de 1426, ano em que o Rei ordenou no testamento, redigido nos Paços de Sintra, a 4 de 
Outubro, que o seu corpo fosse depositado no Mosteiro de Santa Maria de Vitória, na capela-mor «ou 
na outra, que nós ora mandamos fazer, depois que fôr acabada» (1), já estava decerto concluída em 1424, 
quando o Rei foi sepultado, conforme seu desejo, junto da Rainha Dona Filipa, cujo corpo repousara,' 
provisòriamente, na capela-mor da Igreja, desde Outubro de 1416 (2). 

A concepção artística desta capela, prodígio de imaginação e de beleza, de graça e de harmonia, 
foi, na opinião do historiador britânico John Harvey, do arquitecto inglês Henry Yevele que, da sua terra, 
terá mandado a planta e os respectivos alçados para Portugal (3). 

Frei Luís de Sousa deixou-nos a primeira descrição, conhecida, actualmente, deste primoroso e 
venerando panteão real (4). 

Grandes foram, porém as vicissitudes por que ele passou e os estragos que sofreu através dos 
tempos: a maior calamidade foi provocada pelo terramoto de 1755, que lhe destruiu o coruchéu de 
que, felizmente, podemos imaginar o traçado, graças à reconstrução de Murphy, inspirada numa 
velha pintura existente em vitrais da Igreja (5). 

As deteriorações causadas pela derrocada total desta parte superior da Capela, principalmente as 
infiltrações da água das chuvas, danificaram-lhe muito o interior, não só o rendilhado ornamental da pedra, 
os túmulos dos Reis e dos Infantes, mas, também, o recheio artístico - retábulos, esculturas, alfaias 
litúrgicas, etc. 

Apesar disto, a Capela Real da Batalha ainda tinha, no último decénio do século xviii, grande poder 
evocativo, que muito impressionou William Beckford, quando este a visitou em Junho de 1794(6). 

Outro grande infortúnio, foi o desacato praticado pelas tropas napoleónicas em 1810: «os primeiros 
sarcófagos dos reis e seus consanguíneos, tanto na capela do fundador como no restante mosteiro e na 
igreja - recorda com amargura Albrecht Haupt foram nessa ocasião quase todos violados e o conteúdo 
espargido ao vento ou queimado; igualmente destruíram»... «tudo o quepudéram encontrar a geito, como, 
por exemplo, as riquíssimas alfaias da capéla do fundadôr e respectivos altares, na sua totalidade,» [...] 
«Alguns vestígios dêstes destróços foram removidos pela restauração empreendida desde 1840» (7). 

Mas as piores desventuras que sofreu a monumental Capela Real, foram o desleixo e a inépcia 
de várias gerações: as peças escultóricas e os trechos arquitectónicos substituídos, bem como certas 
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lamentáveis modificações, durante cerca de cem anos, desde meados do século xviii até final do segundo 
quartel da centúria seguinte, em que foi dado incremento, oficialmente, às obras de restauro deste glorioso 
padrão da Independência da Pátria (8). 

Apesar disso, ainda há menos de três quartos de século, Gomes de Brito descrevia, em memória 
dirigida ao Conselheiro Emídio Júlio Navarro, o deplorável estado de abandono em que se encontrava 
0 monumento onze anos antes, afirmando ser o Mosteiro de Santa Maria da Vitória «o mais fiel attestado 
da nossa decadência, como em priscas eras houvera sido o mais perfeito exemplar da nossa gloriosa 
virilidade, o mais levantado característico da individualidade portugueza, e da sua nobre independência» (9). 

Depois dos restauros efectuados por iniciativa do Rei Dom Fernando, sob a escrupulosa e 
competente orientação de Luís Mouzinho de Albuquerque, seguiram-se os bem intencionados, mas por 
vezes inábeis trabalhos, dirigidos por Santos Pereira; as obras pouco felizes ordenadas por El-Rei 
Dom Carlos (10); e, finalmente, as criteriosas beneficiações da Direcção-Geral dos Edifícios e Monumentos 
Nacionais. 

Actualmente desguarnecida, sem os seus altares, móveis, alfaias e tecidos, a Capela do Fundador, 
embora não ostente o entemecedor atavio dos adornos, conserva, na muda linguagem dos túmulos e das 
esculturas, das legendas e dos atributos, lavrados naquela pedra macia que a pátína doira, um poder de 
evocação muito sugestivo, íntimo e sobrenatural. 

Sai-se da penumbra, do recolhimento e da oração, no templo magnificente, e logo se entra neste 
santuário luminoso de sagradas reminiscências nacionais. 

Ao centro, em plena luz, deitado sobre a caixa imponente e sóbria do grande sarcófago real, 
repousa Dom João, o de Boa Memória, vitorioso defensor da nossa independência, e fundador inolvidável 
da gloriosa dinastia de Avis, tendo à sua direita a Rainha Dona Filipa de Lencastre, a Inglesa, esposa e 
mãe extremosa e nobilíssima, dando-se as mãos, na morte como na vida, em sinal de eterna dedicação e 
de aliança imperecível. 

Em redor, ladeando, no sul e no poente o deambulatório, à sombra do arcossólios que delicados 
ornatos de recorte ogival emolduram, descansam os Altos Infantes da ínclita Geração, o Rei Africano, o 
Príncipe Perfeito e o seu adorado filho Dom Afonso, desastrada e prematuramente falecido. 

Enquanto a vista percorre os moimentos evocatórios, o espírito evola-se para muito longe, no 
tempo e no espaço, e recorda feitos de heroísmo e sacrifício, que estão escritos a oiro em páginas das mais 
belas da história pátria. 

E, alheios ao momento que vivemos, elevamos os olhos para o Céu, ao longo dos robustos pilares 
e dos finos colunelos, que sobem pelos cantos do recinto octogonal da Capela; se desdobram e ramificam 
na parte superior da lanterna. 

^ Todo este ambiente de augustas e magníficas recordações é dominado, lá no alto, por uma esbelta 
e radiosa estrela - de simbólica protecção divina e precursora mensagem -, e sublimado pela doce luz 
das amplas frestas, que põe aqui e acolá cintilações policromas na pedra e nos lavores, coada através da 
ornamentação heráldica das armas e divisas dos vitrais. 

Criam-se neste ambiente evocador sentimentos de enlevo e admiração, de orgulho e de humildade, 
comparando a nossa pequenez com a grandeza dos antepassados; e geram-se estados de alma indefiníveis, 
associando saudades vagas, de sonhos e vivências, a legítimas esperanças, alimentadas, quanto ao porvir, 
pela imperiosa consciência da histórica e autêntica missão de Portugal. 


No testamento que fez na sua Vila do Infante, a 13 de Outubro de 1460, precisamente um mês antes 
de morrer, o Infante Dom Henrique determinou: «mando que ho meu corpo seja lançado no muimento 
que esta pera mym onde jaz el Rej meu Senhor e padre no mosteiro de sancta maria da ujtoria e se morrer, 
fora que seja la leuado chaamente e assy seja soterrado e ssem dóó que mando que por mym nom façam 
mas chaamente e honestamente seja encomendado a deus com oras e mjssas acustumadas» (11). 
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«No amo do Senhor de 1460-informa Diogo Gomes - o senhor infante Henriqne adoeceu na 
sua villa que esta no cabo de S. Vicente, da qual doença morreu em 13 de novembro do mesmo anuo 
n uma quinta feira. E na noite em que morreu, o levaram para a igreja de Santa Maria em Lagos, ondi 
foi sepultado honradamente. E o rei Affonso estava entio na cidade de Evora: e icou mnito triste ellc 
e 0 seu povo pek morte de tio grande senhor; porque todos os rendimentos que tinha, etudo ique 
provinha de Guiné tudo gastava na guerra e em constante armada no mar coitra os sarracenos, pela fé 
christa No fim do anno o rei Affonso me mandou chamar, porque pelo mandado do rei eu ficfa em Lagos 
junto do corpo do infante, provendo do necessário os sacerdotes que se empregavam em continuas vigflias 
e nos officios divinos, e mandou, que visse se o corpo do infante estava em podridlo, porque queria 
tasladar os ossos para o formosissimo mosteiro chamado Santa Maria da Batalha, que seu pae (avô) o rei 
João I edificára com os frades da ordem dos prégadores. 

Eu, chegando ao cadaver o descobri, e encontrei-o secco e intacto excepto na ponta do nariz 
E achei-o cingido por cilicio áspero de sedas de cavallo. Bem canta a egreja: não permittirás que o teu 
santo se corrompa (non àabis sanctum tmm vertere comptionem). O qual senhor infante até á sua morte 
foi virgem, e fez muitos benefícios na sua vida, que seria sem fim o contar. 

Então 0 rei mandou o seu irmão D. Fernando, duque de Beja e bispos e condes, para que levassem o 
corpo até ao mosteiro da Batalha, onde o rei esperava o corpo do fallecido» (12). 

«E de hl no anno que vinha de mil e quatrocentos e sessenta e um, foram seus ossos levados ao 
mosteiro da Batalha por o Infante D. Fernando, que tinha adotado por filho, que foi por elles e os trouxe 
com grande honra e muita cerimonia ao dito mosteiro, onde El-Rei acompanhado de toda a nobre gente 

de Portugal e muitos prelados sahiu aos receber com solemne procissão, e lhe fizeram honradas 
exequias» (13). 

Pelo texto do testamento depreende-se que o túmulo do Infante já estava construído em 1460; mas 
do passo da Crónica de Rui de Pina pode concluir-se que o Inverno foi, porventura, considerado 
impróprio para a trasladação ou que a sepultura ainda não estava, então, em condições de receber o corpo: 
talvez 0 Rei Dom Afonso V ou o Infante Dom Fernando houvesse decidido mandar esculpir, entretanto, 

0 respectivo jacente e, quiçá, outras esculturas para ornamentar a respectiva parede fundeira (14). 

D. Fr. Francisco de S. Luís descreveu nos termos seguintes, pormenorizadamente, o túmulo do 
Navegador, tal como se encontrava no primeiro quartel do século xix: 

«O segundo arco encerra o tumulo do sabio e virtuoso Infante D. Henrique, duque de Vizeu, 
senhor da Covilhã, e governador da Ordem de Christo. Na face delle estão em primeiro lugar as armas 
do Infante, em tudo semelhantes ás de seu irmão» [Dom Pedro] «excepto que não tem a balança: em 
segundo lugar se vê ourio escudo com a cruz, divisa, e letra da Ordem da Jarreteira: e em ultimo lugar, 
outro escudo, que mostra a cruz da cavallaria de N. S. J. C. 

^ Sobre o tumulo está deitada a estatua do Infante, armado, e não tem corôa Real (como diz Souza) 
mas sim huma touca, ou fóta, cingida em roda da cabeça» (15). 

«No frizo se le por entre folhagens a sua bem conhecida letra «talant de bien fere» e por baixo deste 
frizo está em huma só linha, a todo o comprimento do tumulo, em letra allemã minuscula, a seguinte 
inscripção: 

Aqui jaz o muito alto, e muito honrado senhor o Ifante dom amrique gouernador da ordem 

da cavallaria de no . om Joham e rainha philipa, que aquy jazem nesta capella cuias 

almas deos por sua mercee aja o qual se finou em . na era de mil e 

na qual inscripção o primeiro claro, que notamos com pontinhos, he nascido de falha que ha na pedra; 
mas os outros dous da data ficárão assim mesmo por encher no original, provavelmente por estar a pedra 
já feita e preparada antes da morte do Infante, e não haver depois lembrança de gravar o dia mez e anno 
de seu fallecimento; ainda que todos os escriptores concordão em ter elle fallecido a 13 de Novembro, e 
nós acima mostramos que o anno fôra o de 1460. 

No fundo deste arco veem-se na parede em esculpturas de relevo inteiro tres grupos de figuras, que 
representão três passos da paixão de Jesu Chr., o l.° mostra o Senhor caminhando para o calvario, cahido 
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por terra: o 2.° a cruz levantada com o Senhor pregado nella: o 3.® o descendimento da cruz. A esculptura 
he assás grosseira, e mui pouco melhoria tem a respeito de outras, que temos visto, do século 12» (16). 

A melhor descrição da veneranda sepultura é, porém, a seguinte, que dela fez, em 1894, o 
Dr. Teixeira de Carvalho: 

«O túmulo do Infante D. Henrique forma, com o de seu irmão D. João, a parte central dos quatro 
túmulos morais que têm na Batalha os filhos de D. João I. 

Os túmulos de D. Pedro e de D. Fernando, colocados aos lados dêstes, completam a decoração 
brilhante da parede sul da capela do fundador. 

Os túmulos de D. Henrique e de D. João acham-se sob duas ogivas, decoradas de fôlhas de carvalho 
e rosas, cingidas por dois arcos conupiais, que se osculam junto das urnas sepulcrais e vão terminar em 
cima num penacho pediculado, à mesma altura que os pilares que formam as extremidades do monumento. 
O pilar central acha-se assim interrompido pelo osculamento dos dois arcos conupiais. 

O gabalete é decorado ricamente de folhagens góticas de um corte, fundo, como o das nervosidades 
simuladas que decoram os pilares e se estendem sôbre a parede, cortadas superiormente em linha recta 
pela altura do gabalete. 

O arco conupial é ornado de cardinas, bem como as agulhas que terminam os pilares. 

A ogiva nasce ao nível do leito mortuário que sustenta a estátua jacente do Infante». 

«Na parte anterior e sôbre a urna funerária corre uma renda de cardinas. 

A face da urna que desce abaixo do leito mortuário tem entre uma decoração de fôlhas e frutos de 
carrasco três escudos: ao centro, rodeado pela insígnia e divisa da Jarreteira, cujas palavras se acham 
separadas por flores levantadas na pedra, um escudo com a cruz da mesma ordem; ao lado direito dêste, 
um outro com a cruz de SantTago; ao lado esquerdo, finalmente, o das armas do Infante. São encimados 
por gorras, que apenas se diferençam da que o Infante tem na cabeça, por terem a mais ao meio uma 
pequena rosa (17). 

Não se pode hoje falar do valor artístico do túmulo do Infante, nem integrar na evolução da arte 
gótica em Portugal esta obra, a tantos respeitos notável. 

As restaurações sucessivas alteraram a fisionomia da capela do fundador, e os túmulos dos filhos 
de D. João I foram bàrbaramente restaurados, dando-se largas à fantasia dos canteiros. É impossível 
por isso discutir hoje por completo o valor artístico do túmulo do Infante, de que se conservaram apenas 
as linhas gerais, e de que escapou mutilada a sua estátua jacente. Por trás da estátua e junto da parede 
há três pequenos pedestais, em que porventura estiveram o Cristo, a Virgem e S. João. É uma simples 
conjectura sem prova documental bastante» (18). 

É possível que a inscrição e alguns ornamentos do túmulo fossem, primitivamente, doirados. 

No século XVI, Gaspar Frutuoso afirmou que «tem por divisa este Infante D. Henrique huma 
sepultura dourada e humas bolças e lettras douradas, tudo já gastado; e dizem ter isto assi por ser elle o 
per cuja industria se descobrio a mina da qual veio e vem a Portugal muito ouro» (19). 

Este passo de Gaspar Frutuoso foi comentado por Soares da Silva e Oliveira Martins. O primeiro 
não 0 considerou aceitável «porque isto he erro manifesto, pois a sua sepultura he como as outras, e as 
bolças saõ divisa do Infante D. João» (20); e o segundo comenta-o explicando: «A descoberta da Mina 
foi posterior á morte do infante, mas não assim o resgate do oiro que já se fazia na costa de Arguim» (21). 

Do facto da interpretação de Gaspar Frutuoso ser inadmissível não pode concluir-se, todavia, que 
os túmulos não tenham sido inicialmente doirados. 


B. A ESCULTURA TUMULAR E O RETRATO DO INFANTE 

Na Capela do Fundador, o túmulo do Infante Dom Henrique é, entre os dos seus irmãos, o único 
encimado por escultura sepulcral, com dois metros aproximadamente, expressiva homenagem de respeito 
e admiração pelas suas raras aptidões e altas virtudes morais. 

Foi ainda, Teixeira de Canalho quem no-lo descreveu, em pormenor. 


Está «a estátua jacente do Infante, de mãos postas, vestido de armas brancas, em parte cobertas 
por a dalmática em que estão bordadas as armas dos Infantes, a cabeça coberta por uma gorra bordada 
de fôlhas de carvalho, as mãos postas em oração. 

Aos pés um pequeno friso de pedra, e na cabeceira um almofadão sem lavores. Sôbre êste ergue-se 
um baldaquino todo lavrado de conopias, arcarias e trifólios. A figura do Infante não tem espada» (22). 

Apreciando o valor artístico desta estátua diz Teixeira de Carvalho: «como exemplar de estatuária 
icónica em Portugal, é bastante interessante, conquanto o seu valor tenha sido ou sistemàticamente 
depreciado, ou exageradamente louvado». 

«As esculturas icónicas da Batalha são exemplares preciosos para a história da arte em Portugal, 
e harmonizam com a arquitectura e a escultura icónica do resto do edifício, mas estão longe de ser un non 
dudoso progreso en el arte de la estatuaria icónica, como as classifica Amador de los Rios. 

Seria necessário esquecer os túmulos preciosos do século xii e xiii, existentes por todo o país, as 
sepulturas de Lamego, S. João de Tarouca, Pombeiro, os do século xiv, o de D. Vetaça e o de D. Isabel 
em Coimbra e as jóias preciosíssimas de Alcobaça ~ as sepulturas de D. Pedro e D. Inês». 

«A forma como foi compreendida a estátua jacente, e o modo como está talhada a pedra, colocam 
êste trabalho superiormente ao túmulo de D. Duarte e muito próximo do de D. João I e D. Filipa. 

Nestes túmulos, de uma escultura muito delicada, as cabeças são tratadas com largueza, e os 
detalhes das bordaduras da cota do Rei e os lavores do tecido dos vestidos de D. Filipa foram tratados 
minuciosamente, muito delicadamente, por um verdadeiro artista. 

A estátua do Infante é talhada de uma forma mais franca; não tem a suavidade e a delicadeza do 
mármore lavrado, é feita em pedra ordinária por um cinzel forte e experimentado» (23). 

Ora, nestas esculturas da Batalha há dois aspectos bem diferentes, a distinguir: o artístico e o 
documental. Quanto ao seu mérito, como obras de arte, deve reconhecer-se que elas possuem relativa¬ 
mente pouco valor, em especial as do Infante Dom Henrique e do Rei Dom Duarte. 

Já 0 mesmo não acontece, se a do Navegador for encarada como documento iconográfico. 

Esse, que Amador de los Rios enalteceu, parece-me, de facto, importantíssimo. 

«Atento 0 autor das estátuas mais ao fim icónico do que propriamente estético - nota o crítico 
espanhol - cingiu-se nelas às circunstâncias pessoais dos régios conjuges, obedecendo, sem dúvida, ao 
mandado expresso do Rei, se, como asseguram, foi terminado êste monumento funerário antes da sua 
morte. Disto resulta que a estátua da Rainha seja um pouco menor do que a do seu esposo, desigualdade 
tanto mais notável quanto só se distingue, entre ambas, na parte inferior, o que produz um efeito bastante 
desagradável. Mas não é, apenas, esta a desvantagem que provocou no estatuário o referido propósito 
extremamente avultada a cabeça do Rei (bem como a de Dona Filipa) e abundando, em toda a sua efígie, 
acidentes individuais que estabelecem certa proporção especial longe do verdadeiro tipo de beleza, viu-se, 
de facto, despojado dos meios de dotar a sua obra da esbelteza e da elegância que deviam emanar da 
idealização artística, facto tanto mais de notar, quanto era maior o esmero na execução, geralmente certa, 
dos pormenores». 

«Pode observar-se o mesmo relativamente ao sepulcro do infante dom henrique». 

«A sua estátua, deitada sobre o leito mortuário, conforme as tradições funerárias, que notámos, 
aparece armada, de certo modo contradizendo os hábitos dos últimos dias da sua vida, consagrada ao culto 
pacífico das ciências» (24). 

A propósito do carácter especial desta escultura, comenta, ainda, Teixeira de Carvalho: «Como 
documento histórico a arquivar para a história do costume, a estátua do Infante é pouco: é um guerreiro 
armado de tôdas as armas brancas, excepto as da cabeça, como diria um cronista antigo. 

É rude, como tôda a estatuária icónica da Batalha, a estátua do Infante. O corpo atarracado, os 
membros grossos, a fisionomia sem barba, a cabeça volumosa, vincada do sulco fundo das rugas na testa 
e ao canto externo dos olhos, marcando a preocupação e a velhice. 

Procuram os críticos encontrar na escultura icónica da Batalha, à falta de documentos valiosos sôbre 
0 costume e modo de viver da época, os caracteres que distinguem as obras feitas pelos artistas, quando êles 
querem reproduzir a fisionomia dos grandes do seu tempo. 







É assim que Amador de los Rios insiste sôbre a estatura de D. Filipa, sôbre o volume exagerado 
da cabeça de D. João I j aún la de dona Felipa. 

A circunstância de terem sido feitos os mausoléus em vida de D. João I parece levar também à 
mesma conclusão». 

«Examinando as figuras de D. Duarte, Infante D, Henrique e D. João I, em tôdas se nota o mesmo 
volume da cabeça, as mesmas formas grossas, a mesma estatura baixa. Passa em tôdas as fisionomias o 
mesmo ar, e ninguém duvidaria, se fossem representações exactas, que êstes personagens eram da mesma 
família» (25). 

A observação de Amador de los Rios acerca das proporções, volume das cabeças e dimensões dos 
corpos, nas referidas estátuas, relativamente às de esculturas idealizadas, é muito justa. 

Mas 0 que se me afipra mais do que tudo evidente e digno de acentuar-se, especialmente quanto 
às do Rei Dom Duarte e do Infante Dom Henrique, é que a escultura do Infante, realizada numa época em 
que a concepção do retrato era, como já observei, predominantemente, de um realismo espiritualizado, 
nada tem de espiritual; e quanto ao realismo, esse é tão acentuado que exclui, mesmo, a ideia de interpretação 
e de criação artística, de sondagem e de expressão da alma do retratado. 

Este retrato, pela importância incontestável que possui como documento, merece, pois, um exame 
directo, atento, e uma interpretação mais sentida. 


O tema do jacente, na tampa sepulcral, partiu do Egipto, da época saíta e foi, depois, adoptado 
pelos Fenícios. 

«É provável que jacentes semelhantes aos de Cartago passassem para a Etrúria - esclarece 
Denise Jalabert - porque os Etruscos não tardaram a executá-los» (26). 

Dos Etruscos transitou o jacente sepulcral para os Romanos; e no século iii - afirma Charles 
Picard - «representava-se geralmente o morto, estendido na cobertura do túmulo, como sobre um leito, 
quase à maneira dos jacentes da Idade Média cristã» (27). 

Muitas e várias observações pode sugerir, quanto ao simbolismo, um estudo comparativo dos 
jacentes romanos ou anteriores, e os cristãos, medievais. 

«O realismo dos Etruscos - tal como notou Cumont - fechou, frequentemente, as pálpebras dos 
defuntos que repousam, para sempre deitados sobre os sarcófagos. 

Se os jacentes da Idade Média não têm os olhos fechados e parece olharem para o Céu, a escultura 
representa-os deitados sobre o leito mortuário, com as mãos piedosamente juntas sobre o peito; e, muitas 
vezes, os membros têm a rigidez do cadáver» (28). 

A evolução das concepções idealista e realista, neste género de arte, conduz-nos a uma lei de ritmos, 
no tempo, de fluxos e refluxos, que plenamente confirmam as teorias de Waldemar Deonna, expostas e 
baseadas, com rara agudeza e vasta erudição, nas suas obras, fundamentais para a formação do iconó- 
logo e do historiador de belas-artes (29). 

A par desses ritmos evidentes, que imprimem certas características predominantes, quer nas ideias, 
quer nas formas, às várias épocas da História da Humanidade, temos de considerar, sempre, a coexistência 
de expressões opostas, nas mesmas épocas, e de constantes nacionais, tanto no ponto de vista da técnica 
e do espírito, como no da sensibilidade (30). 

Pondo, agora, de parte, este aspecto da questão, que assenta num conceito pessoal de História, 
vejamos o que diz, em síntese, acerca do túmulo na Idade Média, o eminente Émile Mâle: 

«Tudo nele é nobre: a efígie do morto é uma imagem ideal; quanto às figuras que o acompanham, 
exprimem a fé ou o amor. Bela concepção, em que se reconhece o génio deste grande século xiii que 
enobreceu a vida e embelezou a morte» (31). 

Como na Grécia, sujeito a uma regra que o encadeamento dos ciclos através dos tempos justifica 
plenamente, o realismo predominante sucede ao espiritualismo que mais prevalecera. 

«Esta evolução não é peculiar da Grécia; encontra-se muito semelhantemente no Cristianismo, cuja 
arte segue a mesma trajectória dos começos da Idade Média ao século xvi, com um ritmo análogo. Tanto 
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pieen en o o vi e o xii séculos; o idealismo domina nos séculos v e xiii; depois nasce o realismo nos 
séculos IV e xiv, que dá todos os seus frutos à época helenística e aos séculos xv e xvi» (32) 

E, porém, no mesmo século xiii que se gera o movimento mais característico da centúria seguinte 

século xm aZr 

secluo XIII, acentuam-se no começo do xiv.» 

» N-t estiolava-se porque desprezava a Natureza; e foi observaido 

Natureza que os artistas do século xiv, que fizeram os túmulos, eriaram o retrato» 

«E verdade que todos os jacentes do século xm têm a aparência da vida: possuem os olhos aber¬ 
tos, as mãos juntas, um joelho ligeiramente dobrado levantando a veste; mas repousam» 

e a fl? ‘’T‘° “ f'P«“to«ealidade sobre os túmulos 

e a fazer do defunto uma efigie parecida» (33). 

Para atingir a realidade, mais do que a realidade até, o «verismo», recorreu-se ao processo antiso 
da moldagem sobre o modelo, morto ou vivo (34). ^ ^ 

«O retrato passa a ser, no século iv, mais individual, tende à reprodução exacta dos traços 

Zm " r 7^ 0 uso da n!ol- 

ellmnça. Nao parece que este meio mecânico usado no Egipto (*) e em Roma(«), tenha exercido 

não é, nisso, menos verídico do que índice manifesto do novo realismo» (35), 

do idl7l’ Ti™‘“ “7*traços 

0 ideahsmo do s&tilo xm; nâo são verdadeiros mortos, são vivos cujos olhos estão abertos; pata obter 
. semefiiança 0 arüsta utiliza uma moldagem feita sobre o cadáver, mas abre à força os olhos. Ainda não 
e 0 inteiriçado, com os olhos fechados, do século xv. 

Desde então as estátuas, cujas faces foram esculpidas por uma moldagem fúnebre, tornam-se 
numeiosas, e assim se explica o realismo crescente do retrato» (36) 

Na França o processo das moldagens feitas sobre as faces dos mortos de elevada categoria social 
começou a usar-se no último quartel do século xm. Essas moldagens não só forneciam modelos para 
s^pulcmir respectivas cerimónias fúnebres, como para os jacentes 

üT ® «os primeiros progressos manifestam-se na estátua funerária de 

Fihpe III0 Ousado, filho de São Luís. Não é uma semelhança vaga que aparece na face desta bela efígie 
toda de mármore, é uma individualidade claramente determinada». 

«Sabe-se, pelos textos, que o túmulo encomendado a Rero de Chelles foi só começado em 1298 
e colocado no seu lugar, em «Saint-Denis», em 1307. Para executar uma efígie tão individual, Pierre de 
Chelles devia ter a máscara do Rei, da qual soube reproduzir todos os caracteres fisionómicos, em especial 
a modelação das faces e do queixo, muito subtil, que dá admiràvelmente a personalidade e a vida. Apenas 
OS olhos foram executados segundo uma fórmula que se conservou por muito tempo ainda», 

«Era a primeira vez que a escultura francesa obtinha este resultado; Pierre de Chelles aparece, pois, 
como 0 chefe de fila da maravilhosa classe dos escultores retratistas franceses» (37). 

Depois «Luís XI quisera passar à posteridade com bela face, jovem e cheia, e não cabeça calva 
(sessenta anos). Mas o retrato em geral é franco, até à intransigência. Mais do que nunca a moldagem, 
que 0 pintor encartado veio fazer à cabeceira da cama do grande morto, é utilizada não só para o 
manequim das exéquias, mas para a escultura do jacente. Modelam-se «après le vif» as mãos, como fará 
Houdon com Voltaire. E necessário reter a vida, no momento em que o Príncipe deixa de viver» (38). 

Se, relativamente à França, o fenómeno evolutivo da escultura tumular até ao século xv se verifica 
tal como os citados historiadores e críticos o descreveram, em termos tão precisos, em Portugal ele dá-se 


(*) Ex. as belas máscaras de Tell el Amaina, 18.* dinastia. 

(**) Ex. as «imagines illustrium», obtidas frequentemente por meio de moldagens sobre o cadáver. 
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diferentemente, devido, em grande parte, à coexistência de maneiras opostas, a constantes intrínsecas, 
tendências arcaizantes, factores próprios, de temperamento e de espiritualidade. 

Reinaldo dos Santos observa, com visão penetrante, nos seguintes passos, estes aspectos bem 
característicos da arte portuguesa: 

«Na escultura do século xiii o carácter nacional traduz-se no realismo expressivo das figuras 
jacentes». 

«Não é bem o naturalismo do século xrv contrapondo-se, como em França, ao idealismo do 
século xiii; mas é a evolução do realismo, fundo permanente do sentimento peninsular», a propósito 
do túmulo monumental de D. Gonçalo Pereira da catedral bracarense. 

Por outro lado nota que «A Rainha Santa reflecte ainda o idealismo convencional do século xiii 
francês, que inspirara, na primeira metade do século xiv, a arte peninsular» (39). 

Estas considerações prévias aíiguram-se-me, todavia, necessárias para melhor compreender a 
importância do jacente sepulcral do Infante Dom Henrique - o Navegador - (Icon. 1) como base 
documental da sua iconografia. 

Essa importância foi, aliás, já evidenciada por Louis Dumont, num interessante estudo histórico 
de psicomorfologia, publicado há vinte e sete anos (40). 

Efectivamente quem, conhecendo o espírito e a técnica dos jacentes da época, observa e sente a 
máscara do Infante na efígie sepulcral da Batalha (Ests. ii e x) nota logo, mais do que realismo, carácter 
de verismo incontestável. 

É que, por ser reproduzida, muito provàvelmente, de modelo fidelíssimo, sem visível intervenção 
da sensibilidade e da imaginação, ela é um exemplo típico de trabalho, quase mecânico de artífice, em 
oposição a uma autêntica obra de arte, concebida e realizada pelo temperamento, pelos processos e pela 
idealização de um autêntico escultor. 

Mas se entendo que esta escultura da Batalha tem, no ponto de vista artístico, muito reduzido 
mérito, suponho que possui, pelo contrário, grande valor documental, porquanto reconheço que ela 
reproduz, com rigor, a morfologia da cabeça e, particularmente, da face do retratado. 

É, de certo modo, inexpressiva, no que se refere à psicologia, à vida interior do modelo; mas, em 
compensação, reproduz a construção do crânio, o ângulo facial, os músculos, os tecidos, os planos e as 
proporções. 

Imóvel, surpreendido pela operação da moldagem, aparentemente realizada em vida, sem expressão 
no olhar, por ter tido então as pálpebras cerradas, sem movimentos, sem pequenas contracturas 
musculares, sem vibrações, o Infante é, neste estranho retrato, um vivo-morto, sem o que dá a essência 
imaterial do homem: a alma, a vida interior, 

Que noção de movimento e de força pode sugerir um instantâneo fotográfico duma queda impetuosa 
de água? Gotas e partículas suspensas não podem nunca dar a noção de força e de energia hidráulica 
de uma corrente ou curso de águas vivas, 

Na Capela do Fundador do Mosteiro da Batalha há dois exemplos típicos de maneiras diferentes 
de conceber o retrato do jacente sepulcral; as esculturas tumulares do Rei D. João I e do seu genial filho 
Dom Henrique; a primeira, certamente de artista escultor, tem «a cabeça bem modelada — como refere 
Reinaldo dos Santos —, tem carácter realista e não está longe do retrato de Viena» (41), quer dizer que 
apresenta afinidades com outra obra de arte. A segunda, muito provàvelmente de artífice canteiro, exibe 
aspectos de modelação muito sumária, erros de anatomia, carácter verista e, embora deva aproximar-se, 
quanto à forma, do retrato de Nuno Gonçalves, falta-lhe a vida interior, o espírito que anima as criações 
do pintor genial do Africano. 

O que se dá com os jacentes do Rei Dom João I e do Infante Dom Henrique recorda a divergência 
dos dois retratos de Carlos V de França: o do flamengo André Beauneveu, e o da oficina dirigida pelos 
franceses Raymond du Temple e Jean de Saint-Romain. 

«Carlos V pedia com insistência que se fizesse m portraiture fidèle». Contribuiu, pois, e muito, 
pessoalmente, para os progressos do naturalismo». 


»so a M. ,„e peso „a faetura, «Todavia, fei.a .p* /e co.o se diaia ««“ar i 

«Mede-se num golpe de vista, o que falta ao naturalismo flamengo e o que possui maravilhosammte 
0 naturalismo francês, quando se passa da estátua de Carlos V ? 

Wa dos Celestinos, ,„e foi executada em Paris, numa oS Iios“£Z “^11: 

““ drativel. Teria sido talver 

artista, r ^ «PMalmeute, notar que 0 retrato dos 

. tas franceses e realista, sem deixar de ser espiritual; e 0 do escultor flameígo de um reliiC servd 
eiclusivamente objectivo e material, não reflectindo nem vibração nem vida interior 

Avis e do”Navern 

miiitn ° ^ ““““ * ™l»i a possibilidade 

muito de acedar, de ser cópia de protótipo desaparecido, feito inicialraente por artista escultor ( 43 )' 

suS M ““ “í»™ da Batalha) ter 

rtfa do seial, 0 protótipo coevo. E se a cópia não sugere a expressão 

artística do modelo primiüvo, creio bem que reproduzirá as formas iniciais com relativa fseilidl ( 44 ), 

indiihitlrr^^t^^T i de 

danemlh “ ^ de uma criatura humana; e, logo depois, a de mol- 

dagem sobre modelo vivo, que um artífice retocou inabilmente. 

reorodnzirirrl*?"'’ T “ da ípoca, houvesse a preocupação de 

reproduzir, tão fielmente quanto possível, o físico do Infante. 

Inadmissível seria que, na derradeira homenagem da sua representação no monumento sepulcral 

decerto muito visto por quem o conhecera, figurasse uma estátua de personagem irreconhecível. 

Finalraente sente-se que a máscara não reproduz um morto, mas sim um vivo, de meia idade e em 
plena pujança. 

A estrutura óssea que, através dos tecidos, se adivinha, de«ie 0 frontal, os maxilares, os zigomiticos 
e os nasats ao maxilar inferior; a polpa carnuda e os músculos; as bochechas e a papeira; a postura e 
contracto da boca; a assimetria das faces e dos lábios; tudo isto denuncia a presença do modelo vivo, 
Também se reconhecem, fàcilmente, o trabalho da moldação e os ulteriores retoques do canteiro. 
Dois sulcos verticais na testa, por cima dos olhos, e outros dois entre as narinas e o lábio superior 
estes acusando 0 contacto dos tubos de cobre ou de prata, para 0 retratado poder respirar durante a 
operação; as depressões laterais ao sulco nasMabial; e 0 facto das aberturas nasais não terem a mesma 
expressão, são vestígios evidentes da presença de materiais empregados na factura da mold.y.n_ bem 
como um empastamento no canto da boca, do lado esquerdo; a ligação do pavilhão da orelha com os 
cabelos do mesmo lado; e, principalmente, a modelação imprecisa do helix e do lóbulo da orelha; eo 
enchimento que liga o pescoço à gola da armadura, 

Os retoques do canteiro, que era certameute ignorante quanto à morfologia da cabeça humana 
são bem visíveis nas rups dos músculos frontais, na construção e simplificação das arcadas supraciliarei 
e nas rugas irradiantes nos extremos das órbitas. 

Com respeito às rugas na fronte e nos cantos dos olhos, que talvez não tivessem ficado bem repro¬ 
duzidas na moldagem, 0 artífice quis, certamente, acentuá-las por serem características da fisionomia do 
Infante. 






A maneira sumária de tratar as arcadas supraciliares, que difere muito, quanto à expressão 
plástica, das partes inferior e laterais do rosto, é, porventura, devida ao facto do canteiro ter aberto 
os olhos do modelo (que haviam ficado cerrados na moldagem) e, consequentemente, procurando corrigir 
os planos de toda a região orbitaria. 

Tanto 0 tratamento das pregas como o dos rebordos palpebrais, denotam desconhecimento de 
anatomia e um processo técnico arbitrário e rudimentar. 


Esta efígie do Infante Dom Henrique deve retratá-lo entre os 40 e os 45 anos, portanto de 1434 a 
1439, já depois de Gil Eanes ter dobrado o Cabo Bojador (1434); e depois da morte do Rei D. Duarte 
(1438), porventura antes da construção da Vila do Infante no Algarve. 

Aparentemente retratado na posição vertical; e sem bigode, rapado para se fazer a moldagem (45), 
Dom Henrique tem, na escultura sepulcral da Batalha, os olhos abertos, consciente das verdades eternas, 
expressas na «ImitaçSo de Cristo»: 

«Aprende agora a morrer para o mundo, para então começares a viver com Cristo». 

«Conserva o teu coração livre e levantado para Deus, porque não tens aqui morada permanente» (46). 

A mesma consciência acerca da alma e da sua imortalidade, afirma Santo Agostinho, eloquentemente: 

«O Espírito Supremo comunica ao corpo o ser, por meio da alma que lhe dá a própria forma. 
É, pois, pela alma que permanece o corpo. E este não existe se não por aquilo que lhe der o ser, quer seja 
universalmente, como o Mundo, quer seja em particular, como cada vivo no seio do Mundo (47). 

«Não vos prendeis com o que se passa agora, mas com o que terá lugar mais tarde. 

Alma, que temias tu?... Consagras-te ao Senhor Jesus Cristo... Porque temes a carreta da 
morte? Partirás, é verdade, e o teu corpo suportará a ignomínia, durante alpm tempo; mas voltarás 
glorioso com o grande Rei, e a tua carne ser-te-á, por fim, restituída, incorruptível, imortal, como tu» (48). 


No jacente da Batalha, o Infante Dom Henrique é sempre novo e vigoroso, maior do que o natural; 
para que a actualidade perene do espírito e da acção, a força do pensamento gerador e a tenacidade 
na realização do seu plano grandioso e genial sejam, na memória das gerações vindouras, eternamente 
assinaladas. 
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(1) «Itera, mandaraos, q nos socorpo se lance no Mos¬ 
teiro de Santa Maria da Victoria, q Nós mandamos fazer, 
com a Rainha D. Felippa minha molher a quem Deos 
acrecente em sua gloria, em aquel muymento, em que ella 
jaz, nora com os seus ossos delia, mas em hum ataúde; 
assi, e em tal guisa, q ella jaça em seu ataúde, e Nós em 
0 nosso; peró jaçamos ambos em hum muimento, assi 
como 0 Nós mandamos fazer. E isto seja na Cappela 
mor; assi como ora ella jaz, ou na outra, q Nós ora manda¬ 
mos fazer, despois q for acabada». 

D. Antonio Caetano de Sousa, Provas da Historia Genea¬ 
lógica da Casa Real Portugueza. Tomo i, pp. 356-357, 
Lisboa, 1739. 

Gomes Eannes d’Azurara. Chronica de El-Rei D. João /. 
Vol, ni, p. 146. Lisboa, 1900. 

(2) Parte da leitura do epitáfio gravado no túmulo do 
Rei Dom Mo I: 

«Assi foi trazido o Real corpo com muita reverencia a 
este Convento: e entrou n’elle aos trinta dias do mez de 
Novembro do dito anno: e foi sepultado na Capella mór 
com a Rainha dona Filippa sua unica molher, e mãi IIlus- 
trissima del-Rei dom Duarte, e dos Infantes ditos. E no 
anno seguinte aos quatorze de Agosto forSo os corpos 
ambos com nova pompa passados a esta Capella, que pera 
sua sepultura tinhão edificado», 

Fr. Luís de Sousa, Primeira parte da Historia de S. Domin¬ 
gos. Terceira edição, vol. ii, p. 304. Lisboa, 1866. 

Gomes Eannes d’Azurara. Loc, cit, vol. in, p. 144, 

Parte da leitura do epitáfio gravado no túmulo da Rai¬ 
nha Dona Filipa: 

«e em quinze de Outubro do anno de 1416 ficou deposi¬ 
tado na capella mór, d’onde foi despois tresladado a esta 
capella, e sepultura em companhia del-Rei seu marido, 
na fôrma que no epitáfio do dito Rei se declara», 

Fr, Luís de Sousa. Loc, cit., p. 308. 

(3) John H. Harvey. Tlie Life of an English Architect, 
London, 1944. 

(4) «entrando pola porta principal da Igreja abria 
hum arco á mão direita, O que dentro se vê, he huma 
grande sala quadrada de noventa palmos por cada lado, 
fabricada da mesma sorte de cantaria da Igreja, e cuberta 
de abobada com hum simborio, que artificiosamente nace 
do meio d’ella sobre oito pilares como a effeito de meter 
mais luz dentro, mas na verdade pera lustre, e magestade 


T A S 


da Capella, e juntamente estribo da abobada: porque sóbe 
era grande altura em forma oitavada, e trinta e oito palmos 
de diâmetro, seguindo a situação das colunas, e fazendo 
duas faces de hum mesmo lavor, e feitio, huma pera dentro, 
e outra pera fóra: e vai vasado todo em roda até a mais 
alta parte d’elle em frestas mui rasgadas, e grandes, e tão 
largas, como he cada parte do oitavado, e todas são cer¬ 
radas com suas vidraças de cores como as da Igreja, e 
Capellas: e n’ellas se vem debuxadas as armas do Reino, 
e divisas do Rei, que as mandou fazer. E porque o sira- 
borio se levanta demasiadamente sobre as primeiras frestas, 
corre huma divisão, ou cordão de cantaria era redondo, 
pera firmeza da obra, e sobre ella sobem outras frestas 
em direito das que ficão debaixo, com o mesmo lavor, 
e guarnição de vidraças, e illuminação: até pejarem na 
chave, onde fecha toda a obra, a qual fica tão alta, que d’ella 
ao pavimento, ou lageado da Capella ha noventa e dous 
palmos. Este simborio assi feito faz pavelhão a duas 
sepulturas, e hum altar, que ao justo lhe ficão debaixo, e 
entre as colunas em que estriba. As sepulturas fez el-Rei 
pera si, e pera a Rainha dona Filippa, sua molher, engei- 
tando com aquelle seu grande animo a melhor lugar na 
casa própria, e feita com seu trabalho, e despesa. São 
dous grandes raoimentos tão juntos, que parecem hum só, 

O mármore muito alvo, e fino, lavrados todos em roda de 
hum silvado de meio relevo com seus espinhos e amoras, 
e a espaços huma letra Franceza, que diz: 11 rne plait, 
pour bien. He a empresa de fundamento tão alto, que nos 
dá n’ella este Príncipe hum conhecido penhor de seu bom 
juizo.» 

«Sobre os moimentos parecem dous corpos deitados, 
do mesmo mármore, lavrados de relevo inteiro, hum del-Rei, 
que está armado de todas as armas salvo as da cabeça, e 
0 outro da Rainha, que fica á mão direita del-Rei, e estão 
travados polas direitas. As cabeceiras d’estas sepulturas 
ficão pera a porta principal, e em cada huma esculpido 
seu letreiro, que por serem em demasia largos, terão par¬ 
ticular capitulo. Fica o altar que dissemos contra os pés 
das sepulturas, arrimado ás colunas, que sustentão o sim¬ 
borio: por maneira que o altar, e sepulturas fazem huma 
capella particular por si. e não pequena no meio de toda 
a quadra. 

Na parede fronteira, que fica á mão direita dos Reis, 
parecem quatro sepulturas debaixo de quatro arcos lavra¬ 
dos de obra miúda, e encaixados na grossura da parede, 
que tomão todo o lanço d’ella. Na face de fóra, que só 
descobrem, representão escudos de armas, e divisas em 










lavores de meio relevo com empresas, e tenções dos que 
n’ellas jazem, que são os quatro filhos, que el-Rei teve 
despois do Príncipe herdeiro dom Duarte, que lhe succedeo 
no Reino, pera quem deixou a Capella mór. E não se 
faz conta do Infante dom Âffonso, que morreo moço, e 
foi enterrado na Sé de Braga, sendo primogénito. 

Jaz na primeira o Infante dom Pedro como mais velho 
entre os quatro: foi Duque de Coimbra, e de Monte mór, e 
Governador d’este Reino na menoridade del-Rei dom Affon- 
so quinto, seu sobrinho e genro, por tempo de onze annos, 
que se affirraa foi o mais inteiro, e santo governo, que 
n’elle em muitos annos se gozou, Este he o Infante, de 
quem o povo conta que andou as sete partidas do mundo». 

«Tem segundo lugar nas sepulturas, como na idade, o 
Infante dom Anrique, Duque de Viseu, e Senhor de Covi¬ 
lhã, e Mestre da Ordem de Christo.» 

«Succede-o logo o Infante dom João Mestre de Santiago, 
e Condestabre de Portugal». 

«A ultima sepultura, e quarta he do ultimo, e quarto 
irmão, o Infante Santo dom Fernando filho sexto em numero 
del-Rei dom João, Foi Mestre de Aviz.» 

«Da mesma maneira que os Reis tem seu altar junto 
de si, que he da invocação da Cruz, tem os quatro Infantes 
outros quatro altares juntos, e distintos por seus arcos 
formados na grossura da parede do lanço da quadra, que fica 
contra os pés dos Reis: ornados todos com seus retabolos 
pequenos segimdo o sitio, e de pintura antiga, mas perfeita, 
A invocação dos altares he segundo a devação que cada 
hum teve em vida. O primeiro, que segue logo apoz a 
sepultura do Infante Santo, he da Assumpção de N. Senhora. 
Mostra-se que pertence ao mesmo Santo, porque nos pai¬ 
néis, que cercão a Senhora se vê retratado com suas cadeas, 
e successos de seus trabalhos. O segundo he do Bautista, 
e diz com o nome, e devação do Infante dom João. No 
terceiro fez o Infante dom Anrique pintar o Infante dom 
Fernando, porque o tinha por Martyr, e com elle erão todas 
suas devações, O do Infante dom Pedro, que he o quarto, 
tem 0 seu Anjo S, Miguel, cuja insígnia trazia por divisa». 

«A parede fronteira d’esta, que fica na cabeceira dos 
Reis, está toda occupada de grandes almarios de madeira, 
em que se guarda o necessário pera se officiarem os sacri¬ 
fícios, que cada hum d’estes Príncipes tem quotidianamente, 
como ao diante especificaremos. E pera se conhecer cada 
hum, e a que Príncipe pertence, vem-se na madeira lavradas 
as divisas, tenções e letras de todos,» 

Fr. Luís de Sousa. Loc. cit„ pp. 267-268, 269-270, 
271,272, 273, 273-274. 

(5) James Murphy. Plans elevations secíions and views 
of the Church of Batalha. Plate: The South Elevation of 
theMausoleum of King John. Ist at Batalha. London, 1792. 

Os referidos vitrais encontram-se, agora, no topo do con¬ 
junto ornamental das altas frestas da capela-mor, 

(6) «It was in this tone of mind, so well calculated to 
nourish solemn melancholy impressions, that we visited 
the mausoleum where lie extendend on their cold 
sepulchres the effigies of John the First, and the generous- 
-hearted, noble-minded PhiUppa; linked hand in hand in 
death as fondiy they were in life.» 


«I withdrew from the contemplation of these torabs with 
reluctance; every object in the chapei which contains them 
being so piue in taste, so harmonious in colour; every 
armorial device, every mottoed lambei, so tersely and 
correctly sculptured associated also so closely with histo- 
rical and English recollections—the garter, the leopards, 
the fleur-de lis, «from haughty Gallia torn;» the Plantagenet 
cast of the whole chamber conveyed home to my bosom 
a felling so interesting, so congenial, that I could hardly 
persuade myself to move away». 

The Author of «Vathek» [William Beckfordj. Recol- 
lections of an Excursion to the Monasierks of Alcobaça 
and Batalha, pp. 85 e 87. London, 1835. 

Wiilliam Beckford. Excursion á Alcobaça et Batalha, 
pp. 97 e 99. Lisbonne, 1956. 

(7) Albrecht Haupt. A Arquitectura da Renascença 
em Portugal, p. 170. Lisboa, s/d. 

<tDie prâchtigen Sarkophage der Kõnige und ihrer 
Angehõrigen, sowohl in der Capella do fundador, wie im 
übrigen Kloster und der Kirche zerstreut, wurden damals 
fast sãnuntlich erbrochen und der Inhalt in alie Winde 
zerstreut oder verbrannt; auch sonst zerstõrten die Bundes- 
genossen unter Massena alies irgend Erreichbare, so z. B. 
die ganze herrliche Ausstattung der Capella do fundador an 
Altãren u. s. w., wie auch der Kirche. Einige weitere Reste 
hat die seit 1840 vorgenommene «Restauratiõú» beseitigt». 

Albrecht Haupt. Die Baukunst der Renaissance in 
Portugal, Zweiter band, pp. 11-13. Frankfurt a. M. 1895. 

(8) <A missão do restaurador—já advertia o Dr. Tei¬ 
xeira de Carvalho, em 1894—é acompanhar o artista e 
nunca prociuar substituir-se-lhe, retocando a obra que 
restaura. Essa missão, sempre difícil, é na Batalha quási 
insuperável, porque há na arquitectura dêste momunento, 
nas particularidades da sua decoração, alguma cousa de 
muito próprio, que dá a êste monumento um lugar à parte 
na arquitectura gótica. 

Está ainda por estudar êste carácter especial da Batalha, 
e a obra das restaurações, substituindo capitéis e gárgulas 
pelo capricho de canteiros, tornará em breve impossível 
êsse trabalho, porque não haverá documento das restaura¬ 
ções, e debalde o arqueólogo e o arquitecto trabalharão 
para explicar o que é inexplicável, procurando integrar 
na obra do século xv o capricho dos canteiros do século xix.» 

J, M. Teixeira de Carvalho. Arte e Arqueologia. 
(O Túmulo do Infante), p. 19. Coimbra, 1925. 

Publicado primeiramente na revista «O Instituto». Joa¬ 
quim Martins Teixeira de Carvalho, O Tumulo do Infante 
in O /flírítoío, vol. XLi, pp. 574-592. Coimbra, 1894; Sepa¬ 
rata: O Instituto. Numero comraemorativo do quinto 
centenário do Infante D. Henrique, pp. 99-117. Coim¬ 
bra, 1894. 

(9) Um Portuguez Obscuro [Gomes de Brito]. A Bata- 
lha, p. II, Lisboa, 1887. 

<Alli, ex.““ sr., nem o culto da Religião nem o da Arte 
andam de ha muito condignos com a magestade do grande 
Monumento. Nem um nem outro poderam manter sob 
aquellas venerandas abobadas o seu vivificador prestigio, 
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é evidente. —Porquê? Porque tanto á Arte como á pró¬ 
pria Religião faltou o esteio que uma e outra deveríam ter 
na consciência nacional.» 

Idem, idem, pp. 10-11. 

(10) Foram mandados executar, para a Capela do Fun¬ 
dador, por El-Rei Dom Carlos, os túmulos que estão nos 
vãos do lado poente, dos Reis Dom Afonso V e Dom 
João II, e do malogrado Príncipe Dom Afonso, imitando 
os dos Filhos de Dom João I, 

As veneráveis relíquias do Africano, do Príncipe Perfeito 
e de seu Pilho, deviam, porém, repousar nas Capelas Incom¬ 
pletas, destinadas pelo Rei Dom Duarte, para si, sua mulher 
e seus descendentes. 

(11) João Martins da Silva Marques. Descobrimentos 
portugueses, vol. i, p. 588. Lisboa, 1944. 

Marquês de Sousa Holstein. A Escola de Sagres e as 
tradições do Infante D. Henrique, p. 81. Lisboa, 1892. 

(12) Gabriel Pereira. Diogo Gomes. As relações do 
descobrimento da Guiné e das Ilhas dos Açores, Madeira e 
Cabo Verde in Boletim da Sociedade de Geografia, 17.* série, 
n.° 5, pp. 284-285. Lisboa, 1900. 

(13) Ruy de Pina. Chronica de El-Rei D. Affonso V, 
vol. m, p. 15. Lisboa, 1902. 

(14) Actualmente vêem-se lá bases que parece terem 
servido para suporte das imagens de um Calvário, do Cru¬ 
cifixo ao centro, da Virgem Maria e de São João Evangelista 
aos lados. 

A referida parede está, porém, na gravura do livro de 
Murphy completamente lisa, como as das três outras sepul¬ 
turas do mesmo lado. 

A cópia das Cenas da Paixão que agora se encontra, 
ao fundo, sobre o túmulo do Infante Dom João, não era, 
pois, muito provàvelmente, de lá. Aliás D. Fr. Francisco 
de S. Luís, na sua Memória Histórica do Mosteiro, situa 
essas esculturas sobre o túmulo do Infante Dom Henrique, 

A conclusão que se tira de tudo isto é que as Cenas da 
Paixão, procedentes de outro local, e possivelmente copia¬ 
das no primeiro quartel do século xix, foram colocadas sobre 
0 túmulo do Infante Dom Henrique, entre 1783, ano em que 
James Murphy desenhou as aspectos do Mosteiro da Bata¬ 
lha, reproduzidos no seu livro, e 1827; e que só mais tarde 
foram transferidas para a parede fundeira da sepultura do 
Infante Dom João. 

(15) D. Fr. Francisco de S. Luiz. Memória histórica 
sobre as obras do Real Mosteiro de Santa Maria da Vicioria. 
chamado vulgarmente da Batalha, p. 49. Lisboa, 1827. 

(16) D. Fr. Francisco de S. Luiz, Loc. c//., pp. 49-50. 

(17) O frontal que actualmente se vê no túmulo, copiado 
cerca de 1929, de um anterior, foi meticulosamente escul¬ 
pido peio hábil canteiro da Batalha Joaquim Jorge Ribeiro, 
que nos trabalhos executados para o Mosteiro, revelou 


aptidões excepcionais. O frontal antigo, que os soldados 
franceses da invasão napoleónica arrombaram, está agora, 
no lanço norte do claustro de Dom Afonso V. 

(18) J. M. Teixeira de Carvalho, Arte e Arqueologia 
(O Túmulo do Infante), pp. 24-25 e 25-26. Coimbra, 1925; 
Joaqum Martins Teixeira de Carvalho. O Tumulo do 
Infante in O Instituto, vol. XLi, pp. 587-588 e 588-589. 
Coimbra, 1894. 

(19) Gaspar Fructuoso. Saudades da Terra. Trans¬ 
crito por Teixeira de Carvalho, obr. cii, p. 6. 

(20) Joseph Soares da Sylva. Memórias para a historia de 
Portugal, que comprehendem o Governo dei Rey D. João o I. 
Tomo primeiro, p. 390. Lisboa, 1730. 

(21) Oliveira Martins. Os Filhos de D, João I in Revista 
de Portugal [Eça de Queiroz director], vol. n, n.* 8, p. 196, 
nota 2. Porto, 1892. 

2.» edição, vol. n, nota 2, pp. 7-8. Lisboa, 1902. 

(22) J, M. Teixeira de Carvalho, Arte e Arqueologia 
(O Túmulo do Infante), p. 25. Coimbra, 1925; Joaquim 
Martins Teixeira de Carvalho, O Tumulo do Infante in 
O Instituto, vol. XLi, p. 588. Coimbra, 1894. 

. (23) Idem, idem, pp. 26, 28-29 e 32; Idem, idem, 
pp. 588, 589, 590 e 592. 

(24) «Atento el autor de las estátuas más al fin icónico 
que al propriamente estético, cinóse en ellas á Ias circuns¬ 
tancias personales de los régios cónyuges, obedeciendo sin 
duda al expreso mandato dei rey, si como se asegura, se 
terminó este monumento funerário ántes de su muerte. 
Proviene de aqui el que la estátua de la reina sea algo menor 
que la de su esposo, desigualdad tanto más notable cuanto 
que sólo se determina en la parte inferior de entreambas, 
lo qual produce harto desagradable efecto. Pero no es 
esta sola la desventaja que originó al estatuário el indicado 
propósito: abultada por extremo Ia cabeza dei Rey (y áim 
Ia de dona Felipa), y abundando en toda su efigie los acci- 
dentes individuales, que establecen cierta proporcion espe¬ 
cial, distante dei verdadero tipo de la belleza, víóse en 
efecto despojado de los médios de dotar á su obra de la 
esbeltez y elegancia, que hubieran debido emanar de la 
idealizacion artística; hecho tanto más reparable, cuanto 
que era mayor el esmero en la ejecucion, en general acer¬ 
tada, de los pormenores.» 

«Su estátua, tendida sobre el lecho mortuorio, con¬ 
forme á las tradiciones funerárias que dejamos reconocidas, 
aparece armada, contradiciendo en cierto modo los hábitos 
de los postreros dias de su vida, consagrada al culto pací¬ 
fico de las ciências.» 

Cit, in J, M. Teixeira de Carvalho, Arte e Arqueologia, 
pp. 26-27 6 28. Coimbra, 1925. 

(25) J. M. Teixeira de Carvalho. Loc. cit„ pp, 30 e 
30-31. 
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(26) Denise Jalabert. Le Tombem Goíhique in La 
Revue de l’Arl, tome lxiv, n," 349, p. 164. Paris, Décem- 
bre, 1933. 

(27) Charles Picard. La Scdpture antique, t. ii, p. 336. 
(Cit. por D, Jalabert). 

(28) Franz Cumont. Recherches sur le Symbolisme 
Funêrate des Romains, p. 406. Paris, 1942. 

(29) Waldemar Deonna. 

VArchéologie, sa valeur, ses méthodes, 3 vol. Paris, 1912. 

UExpréssion des sentiments dans Vatt grec. Paris, 1914. 

Les lois et ks rythmes de Vart. Paris, 1914. 

VArchéologie, son but, son domine. Paris, 1922. 

VAri en Grèce (et A. de Ridder). Paris, 1924. 

Du Miracle grec au Miracle chréiien. 3 vol. Bâle, 1948. 

(30) Este assunto e as considerações que sugere serão 
desenvolvidos no meu livro «Fundamentos da Bistória das 
Belas-Artes. Predominantes e constantes», em preparação. 

(31) Émile Mâle. ÜArt religieux de la fin du Moyen 
Ãge en France, 4° édition, p. 421. Paris, 1931. 

(32) A. de Ridder et W. Deonna. VArt en Grèce. 
p. 382. Paris, 1924, 

(33) Denise Jalabert. La Sculpture Française, pp. 65, 
67, 68, e 69. Paris, 1931. 

(34) Generalizou-se a ideia de que a invenção deste pro¬ 
cesso foi do século XV 6 de Andréa Verrochio (1435-1488). 

Vasari refere-se-lhe nos termos seguintes: 

«Si dilettò assai Andréa di formare di gesso da far presa, 
cioè di quello che si fa d’una pietra dolce, la quale si cava 
in quel di Volterra e di Sienna, ed in altri molti luoghi 
d’Italia; la quale pietra, cotta al puoco, e poi pesta e con 
1’acqua tiepida impastata, diviene tenere di sorte, che se 
ne fa quello che altri vuole, e dopo rassoda insierae ed indu- 
risce in modo, che vi si può gettar figure intere. Andréa, 
dunque, usò di formare con forme cosi fatte le cose natu- 
rali, per porterle con piü coraodità tenere innanzi e imitarle; 
cioè mani, piedi, ginocchia, garabe, braccia e torsi. Dopo, 
si cominciò al tempo suo a formare le teste di coloro che 
morivano, con poca spesa; onde si vede in ogni casa di 
Firenze, sopra i cammini, usei flnestre e cornicioni, infiniti 
di detti ritratti, tanto ben fatti e naturali, che paiono vivi. 
E da detto tempo in qua si è seguitato e seguita il detto uso, 
che a noi è stato di gran comraodità per avere i ritratti di 
molti, che si sono posti nelle storie dei palazzo dei Duca 
Cosimo, * E di questo si deve certo aver grandissimo 
obligo alia virtü d’Andréa, che fu de’ primi che comin- 
ciasse a metterlo in uso. **» 

* Vedi il Ragionamento Primo delia Giornata Seconda 
dello stesso Vasari, nel principio. 

Fu de’primi, ma non il primo; giacchè Tuso di for¬ 
mare i volti dei cadaveri pare che fosse piü antico. Sussiste 


(35) W. Deonna. Du Miracle grec au Miracle chré- 
tien, tome iii, p. 405. Bâle, 1948. 

(36) Waldemar Deonna. VArchéologie sa valeur, ses 
méthodes, tome ni, pp. 300-301. Paris, 1912. 

(37) Denise Jalabert. La Sculpture Française, p. 70. 
Paris, 1931. 

(38) René Schneider - Gustave Cohen, La formation 
du génie moderne dans Vart de VOccident, p. 364. Paris, 
1936. 

(39) Reinaldo dos Santos. A Escultura em Portugal, 
1.° vol., pp. 20, 26 e 29-30. Lisboa, 1948. 

As 'personagens retratadas nos jacentes portugueses do 
século xra, têm, de forma geral, os olhos fechados: D. Tibúr- 
cio (?) e D. Egas Fafes, na Sé de Coimbra, Durando Pais 
e D. Soeiro, no Museu Regional de Évora, etc. 

Nos séculos XIV e xv, as efígies tanto são representadas 
com os olhos fechados como abertos, 

No século XIV, com os olhos fechados: D. Gonçalo 
Pereira, na Sé de Braga, o Bispo D. Pedro, no Museu de 
Évora, etc.; e com os olhos abertos: a Rainha Santa Isabel, 
no Convento de Santa Clara, era Coimbra, D. Pedro e 
D. Inês, no Mosteiro de Alcobaça, etc. No século xv, 
com os olhos fechados; João Dosem, no Museu Regional 
de Santarém, Fernão Gomes de Goes, em Oliveira do 
Conde, etc.; e com os olhos abertos: D. João I e D. Filipa, 
no Mosteiro da Batalha, Fernão Teles de Meneses, em 
S. Marcos, D. Afonso-Conde d’Ourém, na Colegiada 
de Ourém; etc., etc. 

(40) «II parait donc vraisemblable que le Dom Henri 
gisant soit une copie très réaliste d’un moulage pris sur 
lui, de son vivant.» 

«Je crois que la tête, au moins, a été exécutée d’après 
un moulage pris sur le vivant, comme cela se pratiquait 
dans les autres pays avant cette époque pour les membres 
de famille royale.» 

Louis Dumont. Dom Henri, le Navigateur {Étude de 
psycho-morphologie historique) in Arquivo de Anatomia e 
Antropologia, vol. xvi, pp. 54 e 52. Lisboa, 1933. 

(41) Reinaldo dos Santos. A Escultura em Portugal, 
I.” vol., p. 41. Lisboa, 1933. 

«O rei, com uma opa, e as armas de Portugal sôbre a 
cota, arnês de braços e de pernas, esporas de cavaleiro, 
tem a cabeça fortemente modelada, com carácter de retrato 
(não longe do de Viena), cara rapada, bôea enérgica, cabelo 
cortado à chamorro, olhos abertos, sem pupila.» 

Reinaldo dos Santos. Mosteiro [Batalha] in Guia de 
Portugal, 2.“ vol., p. 679. Lisboa, 1927. 

infatti nelPuffizio delPOpera di Santa Maria dei Fiore la 
effigie dei Brunelleschi fatta in tal modo, quando il Ver- 
rocchio aveva quattordici anni. Però ha detto bene il 
Vasari poco sopra, che tal uso cominciò al tempo suo (bot- 



(42) Denise Jalabert. La Sculpture Française, pp. 76, 
77, 72, 72-73 e 73. Paris, 1931, 

(43) Se não dispomos de explícitos elementos documen¬ 
tais e comparativos, pode sugerir-se, todavia, mas apenas 
como hipótese provisória de trabalho, o nome de Gil Eanes, 
como suposto autor da primitiva estátua do Infante. 

Neiihum outro escultor, além deste, aliás denominado 
«imaginador» em documento coevo, sabemos ter exercido, 
nesses tempos, actividade profissional no Mosteiro de 
Santa Maria da Vitória. 

A nota que se lhe refere é de 1465. Mas Gil Eanes já 
trabalhàra na Batalha. D. Afonso V concedeu-lhe carta 
de peidão, a II de Janeiro de 1451, atendendo a que se 
alistàra na hoste do Infante D. Pedro e tomàra parte, com 
ele, na Batalha da Alfarrobeira, «por seer tall oficiall de 


TARI). Le Opere di Giorgio Vasari con nuove annotaziom 
e commenti di Gaetano Milanesi, tomo iii, pp, Ml-ITè. 
Firenze, 1906; Giorgio Vasari. Le Vite dei piü eccellentti 
Pittori, Scultori e Architetti. A cura di Cario L. Ragghianti, 
I, pp. 890-891. Milano-Roma [1942]. 

A moldagem sobre o modelo e, em especial, sobre o 
modelo vivo era, todavia, já bem conhecida, no começo 
do século XV, tendo Cennino Cennini descrito, pormenori¬ 
zadamente, 0 respectivo processo no seu famoso Tratado 
de Pintura (A Treatise on Painting written by Cennino Cen- 
nini in the Year W7; and first published in Italian in 1821, 
with an introduetion and notes by Signor Tambroni. Trans- 
lated by Mrs. Merrifield, pp, 100-104. London, 1844). 

Os capítulos em que trata do assunto e mais nos inte¬ 
ressam, por agora, são os seguintes: 

«CLXXXI. COMMENT IL ESI UTILE DE MOULER SUR NATURE 

II me semble que j’en ai assez dit sur toutes les manières 
de colorer. Je veux toucher un autre sujet qui est très 
utile (et ajoute grande honneur au dessin), utile pour copier 
et faire des ressemblances des choses naturelles, Cette 
Science se nomme mouler. 

CLXXXII. COMMENT ON MOULE SUR NATURE UN VISAGE 

d’homme ou de femme, 

Veux-tu avoir une face d’homme, de femme ou de quel- 
que condition que ce soit? suis cette méthode: procure-toi 
un jeune homme, une femme ou un vieillard, bien que la 
barbe et les cheveux ne réussissent pas; fais plutôt que la 
barbe soit rasée. Prends de rhuile de rose on de senteur, 
avec un pinceau doux enduis de cette huile le visage; mets 
sur Ia tête un béret ou un capuchon, prends une bande 
large d’une palme et longue d’un6 épaule à Tautre en passant 
par-dessus le sommet du bonnet, couds Tourlet sur le bon- 
net d’une oreille à Tautre; mets dans chaque oreille, c’est- 
-à-dire dans le trou, un peu de ouate, et après avoir tendu 
Tourlet de ladite bande, couds-le au commencement du 
coUet et une moitié vers le milieu de Tépaule, et retoume 
Ia bande vers les boutons de devant. Fais Ia même opé- 
ration sur Tautre épaule, afin que le bout rejoigne Ia tête 
oü la bande commence; ceci fait, renverse Thomme ou la 
femme sur un tapis placé sur un coffre ou sur une table; 
aie un cercle de fer large d’un doigt ou deux avec des dents 
au-dessus en forme de scie: ce cercle doit entourer la face 


seu^ oficio que pera laurar em a obra do dito moesteiro he 
muito perteencente, nossa merce e vontade he que quall 
quer casso que contra elle possa seer posto que por elle 
podesse encorrer em maao nome lhe nom possa empeecer 
e 0 auemos dello por releuado, assy como o elle era ante 
da vynda da dia batalha, por assy seer mesteirall e seruidor 
nas obras do dito moesteiro: pella quall razã mandamos 
que elle aja e possa auer e gouuir de todallas honras, priui- 
legios e liberdades, franquezas, que ham os mesteyraes 
que conthinuadamente obrara nas ditas obras.» Lisboa. 
A.N.T.T. Chancelaria de D. Afonso V, Livro 11 foi 5 
(Sousa Viterbo. Noticia de Alguns Esculptores Portugue- 
zes Ou que exerceram a sua arte em Portugal p. 21. Lis¬ 
boa, 1900), 

«Em seguida a esta carta acha-se registada outra, muito 
abreviadaniente, em nome de Gonçalo Eanes, pedreiro. 


de Thomme et être plus long de deux ou trois doigts. Fais- 
le tenir en Tair par un assistant, sans qu’il touche Ia face 
du patient. 

Reprends ta bande et tire-la tout autour en fixant 
Tourlet qui n’est pas cousu sur les dents du fer. pour que 
la bande reste attachée entre le fer et Ia chair, que le cercle 
soit en dehors, et que tout autour il y ait deux doigts entre 
la bande et le visage, ou un peu moins, selon ce que tu veux 
que dépasse Ia pâte à mouler. 

Ici, je t’en avise, est le moment de la jeter. 

CLXXXra. COMMENT ON PROCURE LA RESPIRATION A LA 
PERSONNE DONT ON MOULE LA FIGURE. 

II te faut faire travailler à un orfèvre deux tubes de 
ciiivre ou d’argent, qui sont plus ronds et plus ouverts par 
le haut que par le bas, comme est une trompette, et chacun 
à peu près de Ia longueur d’une pahne, de la grosseur d’un 
doigt et travaillés le plus légèrement possible. Par le bout 
d’en bas ils doivent avoir Ia forme de Touverture du nez, 
et plus petits seulement, assez pour entrer juste à toucher 
dans la narine sans que le nez ait à s’ouvrir en rien. Fais 
qiTil y ait des morceaux forés de petits trous dans le milieu 
au-dessus liés ensemble du pied oú puisse entrer Tespace 
de chair qui sépare une narine de Tautre.» 

Le Livre de VArt ou Traité de la Peinture par Cennino 
Cennini. Traduit parVictor Mottez, pp, 140-142, Paris, s/d. 

O processo da moldagem sobre o modelo vivo é, porém, 
ainda muito mais antigo. 

«Ce qui dut contribuer pour beaucoup au développement 
du portrait, ce fut Tintroduction dans Tart du moulage 
sur le vif, attribué par Pline au frère de Lysippe, Lysis- 
tratos. «Le premier, dit-il, qid ílt un portrait d’homme 
avec du plâtre moulé sur le visage même et qui redressa 
cette première image à Taide de cire coulée dans le plâtre, 
fut Lysistratos de Sicyone, frère de Lysippe dont nous avons 
parlé. Ce fut lui aussi qui s’appliqua à rendre Ia ressem- 
blance; avant lui on ne s’étudiait qu’à faire les plus belles 
têtes possibles». Quel que soit Tusage qu’on ait fait de 
ce procédé mécanique au iv^ siécle, il n’y a pas moins là 
un Índice prappant du mouvement de réalisme qui se mani¬ 
feste dans Tart du portrait», 

W. Deonna. VArchéologie, sa valeur, .ses méthodes, 
tome m, p. 298. Paris, 1912. 
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É de 18 de novembro de 1450 (Sonsa Viterbo. Os artistas 
da Batalha e o infante D. Pedro in Boletim de Architectura 
e de Archeologia da Real Associação dos Architectos Civis 
e Archeologos Portuguezes, 3.“' série, tomo viii, n.“= 5 e 6, 
p. 83. Lisboa, 1899). 

D. Fr. Francisco S. Luiz. Memória histórica sobre as 
obras do Real Mosteiro de Santa Maria da Victoria chamado 
vulgarmente da Batalha, p. 19. Lisboa, 1827. 

(44) Ainda em 1853 dizia Alexandre Herculano; 

«Joaquim do Patrocinio é um rapaz canteiro que tem um 
talento raro de imitações: é o que trabalha nos relevos 
mais delicados e todavia ganha 240 reis por dia, dando- 
-se-lhe obra a fazer só 15 dias por mez. Outros que tam¬ 
bém imitam perfeitamente os modellos menos difficeis 
ganham 160. Em geral as obras novas não desdizem 
da delicadeza e perfeição das antigas.» 

Apontamentos de Viagem de Herculano em 185S e 1854, 
Publicados e anotados por Pedro de Azevedo. Edição do 
Arquivo Historico Português, p. 12. Lisboa, 1914. A. Her¬ 
culano, Scenas de um anno da minha vida e apontamentos de 
viagem, pp. 165-166. Lisboa, 1934. 


(45) Cennino «prescrit de raser la barbe et les petits 
cheveux pour empêcher qu’ils ne restent attachés au moule.» 

Louis Dumont. Dom Henri, le Navigateur, p. 52. 

(46) Imitação de Jesus Cristo. Trad. pelo P. António 
Cardoso, 3.» ed., pp. 69 e 70. Porto, 1956. 

Da Imitação de Christo. Livro I, cap. xxn, 6 e 9, 
pp. 150 e 154. Lisboa, 1884. 

Imitação de Cristo. Confrontada com o texto latino 
e anotada por Monsenhor Manuel Marinho, 20.® ed., 
pp. 78 e 77. Porto [1956]. 

Tomás de Kêmpis. Imitação de Cristo, Uma tradução 
directa do original latino de Maria Isabel Bénard da Costa 
e Pedro Tamen. Livro primeiro, xiii, 6 e 9, pp. 50 e 51. 
Lisboa, 1959. 

(47) Santo Agostinho. De Immortalitate animae, c. 15. 

Abbé G. Arnaud d’Agnel. La Mort et les Morts d'après 

Saint Augustin, p. 47. Paris, 1916. 

(48) Santo Agostinho. De symholo, sermo ad cate- 
chumenos, c. ii. Cit. por Abbé G. Arnaud d’Agnel. Obr. 
cit., p. 47. 
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Capitulo II 

RETRATO POR NUNO GONÇALVES 


O segundo retrato do Infante Dom Henrique, certamente executado em sua vida, alguns anos depois 
do que servm de modelo para o jacente da Batalha, deve ter sido pintado por Nuno Gonçalves ou por outro 
pmtor ao serviço do Rei D. Afonso V ou do Navegador (1). Desse original desaparecido existem 
actualmente: a magnífica réplica do famoso retábulo de São Vicente - Icon. 2. Est. iii, iv, xi e a(2) 
e a conhecida iluminura, cópia invertida que ilustra a Crónica dos Feitos da Guiné da Biblioteca Nacio¬ 
nal de Paris - Icon. 2 a. Est. vii e b (3). 

A. A «QUESTÃO DOS PAINÉIS» E O RETÁBULO DE SÃO VICENTE 

Para se avaliar o merecimento iconográfico e artístico do retrato do Infante Dom Henrique, numa 
das tábuas do pormntoso Retábulo de São Vicente, executado pelo pintor régio Nuno Gonçalves, muito 
provàvelmente no último quartel do século xv, com destino ao altar do santo padroeiro na capela-mor da 
Sé de Lisboa, e para se fazer uma ideia clara acerca dos fundamentos de identificação, tanto do tema da 
referida tábua e das cinco restantes que fazem parte do mesmo núcleo - Adoração de São Vicente como 
do seu autor, é necessário explicar, em linhas gerais, em que consiste, fundamentalmente, a célebre, confusa 
e atrabiliária «Questão dos Painéis». 

É 0 que vou tentar fazer, procurando pôr em relevo certos aspectos entre os principais da contenda, 
omitindo pormenores que, neste caso especial, têm papel muito secundário e, principalmente, calando 
teses e conjecturas infundadas, para evitar mais confusões. 

Até ao primeiro decénio do século xx supôs*se que o mais notável pintor português anterior a meados 
do século XVI, tivesse sido o quase lendário Grão Vasco de Viseu (4), e duvidou-se da existência de uma 
grande escola portuguesa de pintura, autónoma e activa na época gloriosa dos Descobrimentos e 
Conquistas além-mar (5). 

Em 1910 novos e deslumbrantes horizontes se rasgaram, porém, na história das nossas belas-artes 
plásticas: José de Figueiredo, num estudo monográfico, pormenorizado, acerca de alguns painéis 
quatrocentistas descobertos em 1882 por Columbano e sua irmã, D. Maria Augusta Bordalo Pinheiro, 
no Paço Patriarcal de São Vicente de Fora (6), e divulgados em 1895 por Joaquim de Vasconcelos (7), 
lançou uma tese imprevista e sensacional sobre o pintor Nuno Gonçalves e a pintura em Portugal no 
século XV (8). 

Relacionando as referências feitas a este pintor por Francisco de Holanda e os painéis procedentes 
do Patriarcado, concluiu: que estes eram exactamente os que Nuno Gonçalves pintara para o altar de 
São Vicente da Sé de Lisboa; que haviam sido executados entre 1459 e 1464, aproximadamente, «depois 
da tomada de Alcácer- Ceguer, em agradecimento pela felicidade do seu triumpho», e que representavam 
a Adoração de São Vicente (9). 
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A monografia e as ideias audaciosas de José de Figueiredo, sustentadas e defendidas com inflexível 
e persistente convicção, desencadearam vivas reacçôes e polémicas apaixonadas (10). 

As contestações incidiram, especialmente, sobre dois aspectos da tese vicentina: a ausência de 
atributos nas imagens do santo mártir valenciano, e a discordância das idades entre as personagens que 
José de Figueiredo se propôs identificar. 

Quanto ao primeiro ponto, a carência de tradicionais atributos não prova que o diácono represen¬ 
tado não seja São Vicente: num retábulo do século xv, certamente centrado por devota imagem simbólica, 
0 motivo central, pintado ou esculpido, é que deve ostentar os atributos e não os laterais. Ora os painéis 
da Adoração formam um conjunto com evidente unidade, constituído por duas partes, interceptadas, que 
ocupavam, indiscutivelmente, os lados de um retábulo. O santo neles figurado não tem, por isso, que 
ostentar os conliecidos atributos. 

Relativamente ao segundo ponto, a concordância nas idades das personagens retratadas, numa 
composição de tal natureza, tem razão de ser se o assunto representar um dado momento histórico, e deixa 
de a ter se se tratar de tema evocativo. 

Ora não havendo ideias seguras e definitivas acerca da temática dos referidos seis painéis, e não 
podendo estabelecer-se, ao certo, quais eram os retratos póstumos, porque se discutiu, então, com tanta 
veemência, e se procurou fixar com tanto rigor, a relação das idades, sem se indagar primeiro se a obra era 
evocativa ou rigorosa na figuração histórica?! 

Mas se os ataques às conclusões de José de Figueiredo não tinham, sob estes dois aspectos, razão 
de ser, um só argumento bastava para demolir, pela base, a inopinada tese vicentina. 

De facto, a proposição acerca dos seis painéis do Paço Patriarcal, como sendo os do retábulo de 
S. Vicente, que Nuno Gonçalves pintara para a Sé de Lisboa, parecia, em 1910, insustentável, porquanto 
0 que se sabia, então, acerca desse retábulo, era que o Terramoto de 1755 o destruíra completamente, devido 
ao incêndio que lavrara na capela-mor da catedral metropolitana (11). 

Em 1925 José Saraiva transcrevia o passo do Mappa de Portugal (12) em que Baptista de Castro 
afirmara terem-se queimado «todas as imagens sagradas, retabolos, e ornamentos da mesma Igreja», 
concluindo que «foi decerto nesta destruição pavorosa que desapareceram os painéis de S, Vieente, pinta¬ 
dos por Nuno Gonçalves» (13). 

E ainda em 1928 o Engenheiro Pereira de Sousa revelava documentos, na aparência decisivos, acerca 
dos estragos causados na Sé pelo grande Terramoto de 1755, nos quais se lê: 

«0 rigor do fogo que lhe entrou pella capella do santíssimo e daqui se comumcou a mais da Igreja 
não exceptuando a Gapella Mayor adonde ahy chamas de tão voras incêndio tudo reduzio a sinzas, 
perecerão neste incêndio grandes relíquias que estavão na Capella de São (Pedro), e sobre tudo o venerável 
corpo do invicto Mártir São Vicente que estava em huma capella de jaspa embutido com huma soberba 
estatua do mesmo santo servindolhe de bara o nicho donde estavão seus veneráveis ossos em hum soberbo 
cofre de prata que para isso mandou fazer o Ex.”i° Cardeal Souza sendo Arcebispo de Lisboa adornado 
de admiráveis figuras feitos os moldes pelo celebre Scala e o artífice foy Thomas Corrêa celebre naquelle 
tempo pellas suas obras, perderão-se grandes pinturas, o que ficou illeso foy o claustro com algumas 
capellas e a caza do Thesouro» (14). 

Parece que isto bastava para condenar de vez a tese vicentina: é evidente que tendo ardido todo o 
retábulo, as tábuas procedentes do Paço de São Vicente de Fora não podiam ter pertencido ao conjunto 
referido por Francisco de Holanda. 

Mas em ciência histórica, como aliás em qualquer ramo científico, é assim: o que se apresenta em 
dado momento como verdade, na aparência indiscutível, pode deixar de o ser posteriormente (15). 

De facto, pouco tempo depois veio a saber-se que o antigo retábulo da capela do Santo da Sé de 
Lisboa fora substituído por outro no último quartel do século xvii! (16). 

Em 1926 já o Dr. Mesquita de Figueiredo tinha dado a conhecer um documento relativo ao caixão e ao 
retábulo de São Vicente, que alterava radicalmente o problema, e dava novo rumo à «Questão dos Painéis»: 
«Aos dez dias do mez de Novembro de mil e seis centos e noventa - elucida claramente o documento - 


[...] depois de se ter decido de sima da capella altura de quatro varas, o caxão de pedra, e se ter desforrado, 
de outro de cedro q. o cobria [...] tendoçe também dezemserrado, das grandes chapas e sintas de ferro que 
a d”- serravão que erão cinco. 

Mandou o s^^ Arcbo [D. Luís de Sousa] d ezencaxar a tampa do d« caxão q era de pedra jaspe, e aberto, 
apareceu o tumbolo de madr*' cuberto detella branca Lavores encarnados; e ao pegar nelle o s'’*'Arcebispo 
(cazo maravilhozo) se lhe abriu de repente, e apareceu o inteiro incorrupto e perfeito» [.] 

A cauzap<^ se abrir foi o íirarce o Retabolo velho, na cap^ do Sf e querem fazer hü novo» (17). 

Fora, portanto, este novo retábulo seiscentista, e não o primitivo de Nuno Gonçalves, que o incêndio 
provocado pelo Terramoto de 1755, na Sé de Lisboa, destruíra totalmente I (18). 

A parte inferior do retábulo de Nuno Gonçalves, constituída pelas discutidas seis tábuas da 
Adoração de São Vicente, que se encontram agora expostas no Museu Nacional de Arte Antiga, de Lisboa, 
já devia, porém, ter sido retirada do respectivo altar e conjunto monumental, no terceiro quartel do 
século XVI, como consequência das decisões do Concílio de Trento (19). 

Os painéis da parte superior do mesmo retábulo, representando cenas da Vida e Milagres de 
São Vicente, esses foram apeados em 1690 e, juntamente com os da Adoração, transferidos muito mais tarde, 
em 1742-43, para o Palácio da Mitra, em Marvila, por ordem do Patriarca D. Thomaz de Almeida (20)| 
que mandou reconstruir o Palácio. ’ 

^ Na Mitra, não danificada pelo Terramoto de 1755, se encontravam os Painéis em 1767, procedentes 
da Sé, em número superior a doze (21); e lá se conservaram, muito provàvelmente, até 1834, ano em que 
devem ter transitado para o Paço de São Vicente de Fora, desde então residência do Patriarca de Lisboa, 
sede da relação e cúria patriarcal (22). 

Depois desta data, e até 1910, os incidentes ocorridos com os Painéis e a sua história são conhecidos 
em pormenor, principalmente através de escritos de Joaquim de Vasconcelos, Monsenhor Elviro dos Santos 
e José de Figueiredo (23). 

Os prodigiosos Painéis da Adoração de São Vicente, que Monsenhor Elviro dos Santos, secretário 
do eminente Patriarca D. José Netto, mandou limpar e pendurar pelos corredores do Paço de São Vicente 
de Fora, escaparam, assim, felizmente, à destruição. 

Das tábuas da parte superior do retábulo, que do Palácio da Mitra foram para arrecadações do 
novo Paço do Patriarca, em São Vicente de Fora, salvaram-se, apenas, que eu saiba, cinco ou seis e meia; 
as restantes devem ter sido utilizadas — isto é quase certo — em andaimes nas obras de restauro levadas 
a efeito, mais tarde, no edifício do Mosteiro, e — pior ainda — como lenha para aquecer refeições de 
operários I (24). 

Conhecidos, com relativa exactidão, os aspectos principais da «Questão dos Painéis», o destino que 
teve, e as vicissitudes por que passou o retábulo quatrocentista de São Vicente da Sé de Lisboa, desde o 
século XV até aos nossos dias, vejamos, agora, se é possível fixar a data provável da sua execução. 

Na descrição que temos da parte superior deste retábulo, publicada em 1642, quando nele já não figu¬ 
ravam, portanto, os Painéis da Adoração, afirma D. Rodrigo da Cunha: «Quê fosse o autor da obra, na 
perfeiçam em que hoje està, não pudemos descubrir, foy pelo menos seu restaurador, quando não autor, ou o 
cardeal D. lorge da Costa, ou seu irmam D. Martinho da Costa, no tempo que foram Arcebispos, como se 
vê do escudo de suas armas, que tê pendurado no braço esquerdo, a gloriosa virgem, & mártir S. Cathe- 
rina, na coluna que fica do euangelho em que remata o retabolo»; e «Respondelhe na coluna da parte da 
epistola, outra do Anjo do reyno, com as quinas reaes, já postas na forma em que as mandou concertar 
el Rey dom loam o segundo deste nome» (25). 

Daqui se infere que o retábulo foi executado ou restaurado após 1485, ano em que D. João II mandou 
alterar o escudo nacional (26). 

Ora 0 processo e o estilo pictóricos, os tecidos, a indumentária e a armaria dos Painéis, são bem 
característicos do último quartel do século de quatrocentos e, com mais precisão, relativamente a modas 
e a usos de armas e de trajes, de um período mais breve de quatro lustros, cujas balizas devem fixar-se em 
1475 e 1495. 
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É facto sabermos que em 1469 se trabalhava num retábulo de São Vicente na Sé de Lisboa (27); 
mas esta data é, pelo menos no que se refere à factura pictórica, manifestamente prematura. 

A ideia do retábulo ter sido executado antes de 1481 deve ser posta de parte, tanto mais que o 
Doador, certamente o Rei, não pode ser D. Afonso V. A personagem viril representada no primeiro 
plano, à direita do painel denominado vulgarmente «do Infante», com o joelho direito em terra, em nada 
se assemelha aos retratos conhecidos e autênticos, e ao que sabemos da compleição do Africano que, 
passados os trinta anos, ou seja depois de 1462... «começou de ser calvo»! (28). 

Portanto, o Anjo sustentando o escudo real, já com as quinas direitas, devia ser da mesma época 
da execução primitiva do retábulo. Sendo posterior a 1485, o Doador régio será, naturalmente, D. João II. 

E assim se compreende que o códice da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro afirme que «o Principe 
Dom A° seu f.“, q caio do cauallo, esta retratado na capela mor da Sé» em «dous painéis ê q estaua pintado 
S. V*® em fegura de moço de 17 anos e cada retabolo e painel, q estauã juntos hü do outro, e a fegura de 
S, V*® estaua virada hüa p^ outra de m'' que mostraua a si cada parte do rosto», «rosto m*® fermoso de 
moço» (29). 

Ê que 0 Rei, ao contratar com o Pintor a feitura do retábulo, logo depois da fatal data de 13 de Julho 
de 1491, teria ordenado que o Santo Padroeiro fosse representado com a figura e a fisionomia do seu filho 
querido, único legítimo e herdeiro do trono, «em que se El-Rei revia, e queria tão grande bem que um só 
dia não podia estar sem o vêr, nem tinha outro descanso se não sua muito estimada vista e conver¬ 
sação» (30), 

Nuno Gonçalves terá tido tempo, apenas para esboçar a obra e realizar parte da pintura, mas 
não toda, pois deve ter falecido alguns meses depois, antes dela estar concluída, tarefa que seria levada a 
efeito por um discípulo e continuador(31). 

Seja, porém, qual for a conclusão a que se chegue, quanto à data da factura dos Painéis da Adoração 
a São Vicente, é fora de dúvida que ela é posterior a 1460, ano em que faleceu o Infante D. Henrique. Por 
conseguinte o retrato do Navegador é póstumo. 

A realidade impressionante deste retrato leva a crer que seja réplica de outro, provàvelmente da 
mesma mão, ou seja de Nuno Gonçalves, que talvez tenha desaparecido num dos Paços Reais ou nos do 
Infante, por ocasião do Terramoto de 1755. 

A figura de Dom Henrique foi identificada logo que se descobriram os Painéis, pela iluminura da 
Crônica dos Feitos da Guiné, pertencente à Biblioteca Nacional de Paris e publicada em 1841 (32). 

O Infante, vestido de luto, com a pele queimada pelo sol, e as feições bem vincadas, aparenta, nesta 
imagem, de cinquenta e um a cinquenta e seis anos (1445-1450), tendo sido retratado, portanto, depois de 
viver havia muito em Sagres, e de falecidos seus Pais: D. Filipa (1415), D. João (1433), e seus Irmãos: 
D. Duarte (1438), D. João (1442), D, Fernando (1443) e porventura D. Pedro (1449). 

Como no códice de Paris, nota José de Figueiredo, o Infante Dom Henrique enverga, «sob 
uma especie de garnacha negra, uma opa roxa, roçagante. O cabello tem o mesmo córte que apresenta 
na illuminura da chronica, e a cabeça está egualmente coberta com uma grande gorra, de cuja copa pendem 
as pontas extensissimas do laço que a envolve. Simplesmente, o tom d’esta gorra e da fita não é preto, 
mas castanho escuro, e ambas d’ura tecido baço e felpudo, probabilissimamente idênticas á gorra e fita que 

0 Infante, segundo Ruy de Pina (33), levava quando da trasladação e exequias do Infante D. Pedro 
em 1455» (34). 

«Na taboa de Nuno Gonçalves, bigode (35) e sobrancelhas são grisalhos, como grisalho é também 
0 cabello visivel da cabeça; os raros pellos da barba, esses, são francamente brancos» (36). 

O característico chapeirão borgonhês do Infante, que nas Flandres está representado em obras de 
Arte, no decorrer de todo o século xv, deve ter-se usado em Portugal até começos de quinhentos, pois que 
amda se vêem modelos idênticos em pinturas manuelinas do Presumível Francisco Henriques e de Vasco 
Fernandes, anteriores a 1510. 

Quanto ao bigode isolado e aparado nas pontas, semelhante ao que figura em retratos de Carlos 
0 Temerano, sobrinho do Mante Dom Henrique, são tantos os exemplos em gravuras, iluminuras, pinturas, 




tapeçarias e desenhos coevos, que seria até exorbitante enumerar aqui os exemplos mais parecidos e 
característicos (37). 

O sistema de aceitar hipóteses sem fundamento, não só relativas a trajes e peças de armaria, ao 
bigode e ao chapeirão do Infante D. Henrique, mas também a retratos de personagens régias, tem 
contribuído muito para confundir ainda mais esta obscurecida «Questão dos Painéis» (38). 

^ O caso do retrato do Rei D. João III, do Museu de Viena de Áustria, hoje em dia quase 
unânimemente reconhecido em Portugal como sendo a efígie de D. João II, e amiudadas vezes comparado 
com outro dos Painéis de Nuno Gonçalves, que nada tem que ver com ele, é um exemplo flagrante do 
processo de que infelizmente se tem abusado neste magno problema de história da arte portuguesa (39). 

Aliás 0 Principe Perfeito, que nasceu em 1455, tinha em 1469, quando se trabalhava no retábulo de 
São Vicente da Sé, 14 anos; e não se encontra nenhuma personagem nas tábuas de Nuno Gonçalves que 
aparente essa idade: o menino do Painel do Infante não terá mais de onze inocentes primaveras... 

Da comparação dos retratos do retábulo de São Vicente da Sé de Lisboa e da estátua sepulcral da 
Capela do Fundador, do Mosteiro da Batalha (Est. v), resulta a convicção de que ambos representam 
a mesma personagem - o glorioso Infante Dom Henrique, mais gordo, novo e vigoroso no jacente; 
envelhecido, e com os tecidos mais flácidos, no painel de Nuno Gonçalves. 

Apesar das divergências nos recortes marcados pelos tecidos musculares, nota-se bem que o ângulo 
e 0 maciço faciais dos dois retratos são os mesmos, assim como as proporções da fronte, dos malares e 
dos maxilares, o desenho das rugas frontais, do queixo e da papeira. 

Apenas as dimensões do nariz diferem. Porém, não só há vestígios do nariz ter sido modificado 
na escultura tumular, como a ponta dele foi destruída, talvez no século xvi, na tábua quatrocentista, e, 
posteriormente, mais de uma vez restaurada e refeita. 

No painel estão bem acentuadas as rugas da glabela, que a idade mais avançada plenamente 
justifica, sobretudo em quem viveu tantos anos defronte e próximo do mar. 

A ausência do bigode, na máscara sepulcral, explica-se, como atrás já disse, por ter sido rapado, 
para poder executar-se a operação da moldagem (40). 

Nestes dois retratos o Infante não ostenta barba. 

Pela escultura não é possível saber se a usava, pela mesma razão apontada quanto ao bigode. E do 
facto de não ser representada na pintura nada pode concluir-se. 

Quero crer, porém, que D. Henrique não ostentou barba pelo menos até aos 22 anos (41). 

^ Na época em que foram executados aqueles dois retratos, não se sabe, ao certo, se a usava 
ou não; por conseguinte o que se afirmar acerca do assunto, não passa de mera fantasia. 

B. 0 RETRATO DE NUNO GONÇALVES E A ILUMINURA DE PARIS 

intimamente relacionado com o retrato do painel de Nuno Gonçalves está o da Crónica dos Feitos 
da Guiné, da Biblioteca Nacional de Paris-Icon. 2 a. Est. vii e b(42). 

De facto este retrato iluminado, não só identificou o dos Painéis da Adoração a São Vicente, mas 
a sua autenticidade foi por este certificada. 

A sua publicação em 1841 contribuiu, decisivamente, para dar novo rumo à iconografia henriquinaj 
romântica, da segunda metade do século xix, fornecendo o protótipo modelar para grande parte das 
figurações do 5.® Centenário do Nascimento do Infante, que foi levado a efeito em 1894. 

«O retrato se enquadra numa bela iluminura de ramos entrelaçados, de cujas axilas rompem 
bolotas oblongas, figurando a emprêsa de D. Henrique que era de ramos de carrasco (43); e ao meio da 
cercadura inferior se veem duas pirâmides aguçadas separadamente cercadas de ramos de carrasco, cobertas 
com a divisa henriquina talant de bienfaire, e destinadas a representar, como adiante veremos, as pirâmides 
faraónicas que se conservam nas margens do Nilo. A primeira página da crónica está igualmente enqua¬ 
drada numa iluminura semelhante à do retrato (44), e orna a inicial do texto um capacete encimado com 
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a coroa de duque, que D. Henrique era de Viseu, do qual pende o escudo das armas reais, em cujo chefe 
se vê 0 lambei ou banco de pinchar indicativo de filho segundo. Na cercadura inferior da página se repete 
0 escudo de armas do Infante, e por cima está a cruz de Cristo, símbolo da ordem de que fôra regedor e 
governador» (45). 

O códice em que se encontra esta iluminura, pode ser o livro que «enviou o Infante a hum Rei de 
Nápoles: e nós o vimos - certifica Frei Luís de Sousa - na cidade de Valença de Aragão entre algumas 
peças ricas que ficarão da recamera do Duque de Calabria ultimo decendente por linha masculina d’aquelles 
Príncipes, que ali veio a acabar com titulo, e cargo de Viso-Rei» (46). 

E digo isto porque, segundo Camille Couderc, «a Biblioteca Nacional de Paris recolheu parte 
considerável da biblioteca dos reis aragoneses de Nápoles» (47). 

Sendo assim, o depoimento de Frei Luís de Sousa estará errado num ponto, pelo menos: como o 
referido códice é certaraente posterior à morte do Infante Dom Henrique, não foi decerto oferecido pelo 
Navegador a um monarca napolitano, mas porventura por outro príncipe de Portugal. 

A época provável da factura deste códice iluminado, e do retrato do Infante, bem como a 
comparação deste com o do painel de Nuno Gonçalves (Est. vi), deram origem a várias conjecturas, 
por vezes desconcertantes, desde a que levou a considerar as tábuas da Adoração a São Vicente anteriores 
a 1453 (48), às fantásticas atribuições da iluminura ao próprio Nuno Gonçalves e ao Mestre de 1456, que 
0 incomparável pintor do Rei D. Afonso V, teria apenas servilmente copiado! (49). 

Com razões mais ou menos ponderosas, na aparência, foi o retrato da referida iluminura 
considerado, ora cópia, ora modelo do outro semelhante dos Painéis, e, também, anterior ou posterior a 
este último. 

Assim, 0 Infante Dom Henrique da iluminura é, para uns, mais novo e, para outros, mais velho 
do que o dos Painéis. 

José de Figueiredo, relacionando os dois retratos, chegou até a considerar o de Paris, dez anos, pelo 
menos, anterior ao de Lisboa (50). 

Esta variedade perturbante e desnorteadora de opiniões foi devida, em grande parte, ao facto de 
não haver ideias definidas e bem fundamentadas acerca da época da factura do livro e do retrato; e, 
consequentemente, de^se aceitar, sem discussão, a data de 1453, inscrita na última página do códice! 
como sendo a da conclusão da obra. 

Mas se em 1910 tal confusão era, de certo modo, admissível (51), deixou de o ser quando, princi¬ 
palmente, depois de 1939 e graças aos trabalhos notáveis de Costa Pimpão, Duarte Leite e, recentemente, 
do Padre Dias Dinis, se esclareceu grande parte dos problemas relacionados com a redacção e compilação 
dos textos contidos no exemplar da Crónica dos Feitos da Guiné da Biblioteca Nacional de Paris (52). 

Assim, Duarte Leite sustentou: «1 a Crônica dos feitos de Gume foi por Zurara começada alguns anos 
sobre 1451, e acabada pouco depois de finado o Infante D. Henrique em 1460, estando errado o ano 1453 
na data do seu explicit; 2P nela intercalou o autor parte dum Panegírico post mortem do Infante, a que se 
refere na carta a D. Afonso V inseria no códice parisino, que está erradamente datada de 1453, visto como 
foi escrita após a morte do príncipe» (53). 

Costa Pimpão entende não só que a Crónica «foi escrita entre 1464 e 1468», mas que «o compilador 
tardio procedeu àquilo a que poderemos chamar o alinhamento temporal para que tôda a narrativa (a dos 
capítu os da Crónica do Infante, escrita em 1452-1453, e a dos capítulos da Crónica da Guiné, escrita depois 
de 1463, ficassem no pretérito.» 

«Se até aqtii se pode falar simplesmente de ipterpolaçôes-nota ainda o Prof. Dr. Costa Pimpão- 
entte as qnais se deverá mclnir a do capitnlo 94." respeitante a D. Afonso V «qne entom regnava eni 

Portngal),, postenor portanto, a 1481, ontros passos há, e até cnpllnlos inteiros, que nos obrigam a 
rever essa hipótese» (54). ® 

E 0 Padre Dias Dinis, resumindo, conclui: 

«o) 0 códice da Crónica da Guiné conservado na Biblioteca Nacional de Paris ndo é autógrafo 
do seu autor. Gomes Eanes de Zurara. Tão-pouco o é do esorivío dos livros de D. Afonso V, JoSo 
Gonçalves. Nao pode ter sido elaborado, sequer, sobre texto autógrafo e completo daquele callgrafo; 


Ma, do Irtfm, e da Crómco do, feda, da Gumé de Gomes Eanes de Zurara, ou já sobre cópia desses 

^ SeZ^i n“ ®tretanto, folha com o texto do explicit 

™n1Í^o!.rn tardiamente, em data desconhecida, tate já nos tempos 

manuelinos. E o seu aspecto prova que se procurou economizar pergaminho» (55) 

i„H,.bi«v““ “ 'it' ” «0. 

I do! «r ’ ® 

A semeltaça da composiçio de ambos (Est, vi), exclui, por completo, a ideia dos modelos inspi- 
radores serem de épocas diferentes (56). ^ 

Efectivamente os dois retratos, o dos Painéis e o da Crónica, derivam do mesmo protótipo, cujo 

paradeiro se desconhece, e que Ulvez se tivesse perdido num dos paços reais, por ocasião do Terra- 
moto de 1755. 

Não creio que seja possível averiguar, por enquanto, se o modelo do retrato de Paris saiu do que 
figura no painel de Nuno Gonçalves, ou do tal presumível protótipo desaparecido. Mas do que não 
po e haver dúvida é de que ele reproduz, directa ou indirectamente, um destes dois (57). 

De que o retrato iluminado, pertencente à Crónica, é uma simples cópia, não pode também haver 
duvida, porque está invertido relativamente ao original que lhe serviu de modelo. E a prova disso é 

evidente no facto da opa estar abotoada ao invés do que então se usava, quer dizer: da direita para a 
esquerda. 

E porque estará ao contrário a imagem da iluminura, perguntar-se-á? 

Muito provàvelmente porque o artista, querendo reduzir, com todo o rigor, um retrato maior às 
dimensões do pergaminho, utilizou um espelho que deve ter quadriculado como a folha em que ia 
trabalhar (58). Deste modo, se por um lado obteve proporções exactas, por outro a imagem resultou, con¬ 
sequentemente, invertida. 

Quanto à diferença aparente das idades do Infante, nos dois referidos retratos, essa nada tem que 
ver com a época em que os mesmos foram executados. 

Dom Henrique não é nem mais novo nem mais velho num destes retratos do que no outro, porque 
é representado, em ambos, com a mesmíssima idade. 

Se na iluminura parece menos idoso, é, não só por causa do processo de modelação, e dos materiais 
empregados, mas e principalmente, porque a camada tenuíssima da pintura não oferece, como a espessa 
massa cromática do painel de madeira, a rede regular de fendas que acentua os traços fisionómicos e carrega 
as feições, do que resulta aparente envelhecimento do retratado (59). 

Terminarei este capítulo afirmando que a iluminura da Crônica dos Feitos da Guiné, decerto 
executada após 1481, e porventura no período manuelino, como reconheceu Dias Dinis, reproduz, com 
muitas probabilidades, outra iluminura anterior, É disto prova, na aparência concludente, o estilo da 
cercadura, típico do segundo terço do século xv(60). 

E com este último exemplo, embora tardio, se completa o reduzido núcleo de iconografia 
henriquina, constituído por dois protótipos coevos e seus próximos derivados. 



(1) Foram pintores do Rei D, Afonso V: 

Qonçalo Anes (ou Eanes). Does.; 1394 (Porto); 1412 

(Guimarães); 1414 e 1424 (Lisboa); 143S e 1440 (Guima¬ 
rães); 1450, 1452 e 1455 (Lisboa). 

Lourenço Martins. Does,: 1430, 1431,1437,1441,1446 
e 1449 (Sintra). 

João Afonso. Does.: 1449 e 1450 (Leiria); 1473 (Lisboa). 

Nuno Gonçalves. Does.: 1450, 1452, 1463, 1470.1471, 
1472 e 1492. (Lisboa). 

João Anes. Does.: 1454 e 1471 (Lisboa). 

E, do Infante D. Henrique, foi pintor: 

Mestre Pedro, Doe. 1440 (Tomar). Torre do Tombo. 
Documentos da Batalha, liv. 4.°, perg. 125. Bibl.: Bispo 
Conde D. Franciseo. Lista de Alguns Artistas Portuguezes, 
p. 43. Lisboa, 1839; Le Comte A, Raezynski, Les Aris en 
Portugal pp. 205 e 211. Paris, \S46',~Dictionnaire histórica- 
■artistique du Portugal Paris, 1847; Sousa Viterbo. Dic- 
cionario historico e documental dos Architecios e Construtores 
Portuguezes ou a Serviço de Portugal, vol. i, pp. 114-115. 
Lisboa, 1899; Jaime Cortesão. O desígnio do Infante e as 
explorações atlânticas até à sua morte in História de Por¬ 
tugal, wi III, p. 358. Barcelos, 1931; Vergflio Correia. 
A Arte; o século XV in História de Portugal vol, iv, pp. 418 
e 421. Barcelos, 1932; Adriano de Gusmão. Os Primi¬ 
tivos e a Remscença in Arte Portuguesa ~ Pintura (Edi¬ 
ções Excelsior), p. 153, Lisboa, s/d. 

(2) Nuno Gonçalves. Painel do Infante. Dimensões: 
2070 mm. x 1285 mm. N,® de inv.“: 1361. Lisboa, 
Museu Nacional de Arte Antiga, Roteiro das Pinturas, 
2.“ ed., p, 13. Lisboa, 1956. 

(3) «Aquy se começa acronica / na ^1 som sc’ptos 
todoUos / feitos notauees q se passa/rõ na conquista de 
Gujnee. / per mandado do muy alto / e muyto honrado 
p’ncipe / e muyto vertuoso senhor / o Jffante dom Henritl 
duq / de viseu e senhor de Couilhãa / Regedor e gouer- 
nador da / cauallaiya da ordem de / Jhü xpõ.— -Ms. n.® 42 
(antigo n,® 41 e n.® 236 dos Suppl français) dos Mamscrits 
portugais da Biblioteca Nacional de Paris. De fins do 
século XV ou, mais provàvelmente, de princípios do xvr. 

— 1 voi. de 322 x 230 mm, com 3 fis. de papel em 
branco inumerados + 161 fls. de pergaminho fino nume¬ 
rados e algarismos árabes, ao alto e direita da página da 
frente, escritos, +■ 2 fls. de papel em branco, somando 
assim 319 páginas, a duas colunas, por letra de fins do 
século XV ou já do xvi.» 


António J. Dias Dinis, O. F. M. Vida e obras de Gomes 
Eanes de Zurara, p. 194. Lisboa, 1949. 

(4) Em 1900, Maximiano d’Aragão afirmava peremp- 
tòriamente: 

«Acha-se personificada em Grão-Vasco toda a antiga 
pintura portugiieza.» Maximiano d’Aragão. Grão Vasco 
ou Vasco Fernandes pintor viziense príncipe dos pintores 
portuguezes, Vizeu, 1900. 

Luís Reis Santos. Vasco Fernandes e os pintores de 
Viseu do século XVI, pp. 15-16. Lisboa, 1946, 

(5) Acerca do assunto disse Crum Watson: 

«It is natural enough, therefore, that Flanders should 
háve had a great influence on Portupese painting, and 
indeed practically aU the pictures in the country are either 
by Netherland masters, painted at home and imported, or 
painted in Portugal by artists who had been attracted there 
by the fame of Dom ManoePs wealth and generosity, or 
else by Portupese pupils sent to study in Flanders.» 

Walter Crum Watson. Portuguese Architecture, p. 11. 
London, 1908. 

(6) José de Fipeiredo. Arte Portugueza Primitiva, 
O Pintor Nuno Gonçalves, p. 21, Lisboa, s/d. [1910]; Maria 
Amália Vaz de Carvalho. Impressões de História, pp. 214- 
■215, Lisboa, 1911; Affonso de Dornellas. Os Painéis 
do Mosteiro de S, Vicente, li, p. 24. Lisboa, 1931. 

(7) Joaquim de Vasconcelios. Taboas da Pintura Por¬ 
tugueza no século XV in Commercio do Porto, n.®s 177 e 178. 
Porto, 27 e 28 de Julho de 1895, 

(8) José de Fipeiredo. Arte Portugueza Primitiva. 
O Pintor Nuno Gonçalves. Lisboa, s/d [1910], 

(9) Idem, idem, pp. 29, 35, 65 e 66. 

Os mais notáveis trabaihos de crítica de Arte publicados, 
posteriormente, acerca destes painéis, são: René Huyghe. 
Nuno Gonçalves dans la peinture européenne du XVI^^^ sié- 
cie. Rapport présenté au xvi® Conpès International 
d’Histoire de TArt (Lisbonne-Porto, Avril, 1949) in Belas 
Alies, 2.® série, n.® 3. Lisboa, 1951 —Separata; e Rey- 
naldo dos Santos. Nuno Gonçalves. London, 1955. 




(10) O registo e a bibliografia destas reacções e polémi¬ 
cas encontram-se em: Albino Lapa. A Questão dos Pai¬ 
néis. Lisboa, 192S; —História dos Painéis de Nuno Gon¬ 
çalves. Lisboa, 1935; Adriano de Gusmão. Nuno Gonçal¬ 
ves, pp. 150-154. Lisboa, 1957; e Os Painéis de São Vicente 
de Fora. Introdução do Dr. João Couto; texto do 
Dr. Armando Vieira Santos; organização do pintor Martins 
Barata. Lisboa, s/d. 

A maior parte das fantasiosas teses publicadas posterior¬ 
mente, ainda mais contribuiu para complicar os problemas 
suscitados pelas obstinadas controvérsias. 

(11) «O terramoto de 1755 arruinou muito mais que 
êstes mausoléus reais tão só. Deitou abaixo a tôrre do 
relógio, e outros fragmentos do sumptuoso edifício; e depois 
sobreveio o incêndio, que lambeu tudo que poude, capelas 
e oficinas, paramentos e casas interiores». «Com o fatal 
terremoto e incêndio de 1755 ardeu o altar de S. Vicente, 
que era, como já disse, na capela-mor, do lado da Epístola». 
Júlio de Castilho. Lisboa Antiga. Bairros Orientais, 
2.® ed. vol. VI, pp. 27 e 154. Lisboa, 1936, 

(12) João Baptista de Castro. Mappa de Portugal 
2.® ed., tomo iii, pp. 348-350. Lisboa, 1758. 

(13) José Saraiva. Os Painéis do Infante Santo, p. 80. 
Leiria, 1925. 

(14) Memórias Trágicas de todos os Terramotos, Nau¬ 
frágios, Tempestades, etc. 1758. Lisboa. Biblioteca Nacio¬ 
nal. Fundo Geral. Mss. n.® 1772, fl. 50 v.®. Pereira de 
Sousa, O Terramoto do 1,® de Novembro de 1755, vol. m, 
Lisboa, 1928. 

Transcrição de Adriano de Gusmão, 

(15) «L’esprit scientifique possède donc, en un mot, 
le íew de la preuve, II possède le sentiment de Tévolution 
scientifique ou —si Ton peut ainsi parler—le sens de la 
Science qui se fait et n’est jamais faite». 

«II sera tolérant, pour les prétendues erreurs et envers 
les hommes qui les soutiennent, parce qu’il aura constate 
que ce qui passe auprès de tous pour vérité à un moment 
quelconque de 1’évolution scientifique n’est parfois qu’une 
erreur déguisée en vérité (erreur classique), tandis que ce 
qui passe pour erreur n’est parfois qu’une vérité pas encore 
prouvée; il permettra à Galilée de dire que la terre se meut, 
et de prouver son dire.» Louis Favre. UEsprit Scien¬ 
tifique et la méthode scientifique, pp. 78 e 79. Paris, 1903, 

(16) A intenção de substituir o antigo retábulo mani¬ 
festara-se, porém, desde o primeiro terço do século xvii: 
documentos de 1615,1617, 1618,1631,1632 e 1633 elucidam- 
-nos acerca dos desejos, ordens e recomendações dos Reis, 

D, Filipe II e D. Filipe III—consulta da Câmara e reque¬ 
rimento do Cabido da Sé de Lisboa—relativos a essa 
desejada substituição (Vide Eduardo Freire de Oliveira. 
Elementos para a Historia do Municipio de Lisboa. Tomo ii, 
pp. 358-360, 400 e 409-410; tomo iii, pp, 448 e 514-516. 
Lisboa, 1887 e 1888). 

(17) O itálico é do Autor. Évora. Biblioteca Pública. 
Códice cxi, 1-2, sobrescrito n.“ 37. 


Mesquita de Figueiredo. O problema dos Painéis. Um 
importante documento que lhes respeita, descoberto na biblio¬ 
teca de Évora in Diário de Noticias. Lisboa, 13 de Julho 
de 1926. Transcrição .de Adriano de Gusmão. Nuno Gon¬ 
çalves, pp. 168-170. Lisboa, 1957. 

(18) José de Figueiredo ainda teve a satisfação de conhe¬ 
cer este argumento que abriu caminho para a confirmação 
da parte fundamental da sua'tese (Vide: Problema de Arte, 
Os painéis de San Vicente in Diário de Noticias, Lisboa, 
3 de Julho de 1926). 

(19) Acerca destas decisões em Portugal ler: o Alvará 
régio de 12 de Setembro de 1564; a Provisão de 24 de Novem¬ 
bro do mesmo ano; e as Bulas, de Pio V, de 5 de Janeiro 
de 1570, e de Gregório xm, do 29 de Abril de 1574 (Manuel 
de Oliveira Chaves e Castro. O Beneplácito Regio, pp, 29-37. 
Coimbra, 1885); bem como os elucidativos artigos em que 
Flávio Gonçalves, notável iconólogo e grande especialista 
na matéria, se ocupa, com muita competência, espírito culto 
e penetrante, dos efeitos da Contra-Reforma na arte portu¬ 
guesa (Flávio Gonçalves, A legislação sinodal portuguesa 
da Contra Reforma e a arte religiosa in Cultura e Arte 
(O Comércio do Porto). Porto, 23 de Fevereiro de 1960; 
— A destruição e mutilação de imagens durante a Contra- 
-Reforma Portuguesa in O Comércio do Porto. Porto, 24 de 
Maio de 1960), 

Dadas as decisões do Concílio de Trento, corapreende-se 
bem que tantas figuras de leigos representadas nos pai¬ 
néis da Adoração, complementar do retábulo com cenas 
da vida e dos martírios de São Vicente, fossem considera¬ 
das supérfluas no último terço do século xvi. 

A-propósito das personagens inúteis, na pintura da época, 
esclarece Émile Mâle: 

«dans un tableau religieux, rieu désormais ne doit 
éloigner la pensée du sujet; ilfaut contraindre Timagination 
vagabonde à se fixer, comme fait Ignace de Loyola dans 
ses Exercices spirituels. Ces idées entrèrent profondé- 
raent dans 1’esprit des artistes, Le Brun jugeait que la 
Crucifixion la plus parfaite était celle qui ne comportait 
que trois personnages, le Christ, la Vierge et saint Jean, 
parce que rien n’y vient détourner le chrétien de sa pieuse 
méditation. Louis de Boullogne analysant, dans une de ses 
Conférences, le célèbre tableau de la Vierge au lapin de 
Titlen, reproche à Partiste d’avoir attiré 1’attention sur des 
objets oiseux» [,,,] «Dans un tableau destiné à un autel, 
dit-il, il ne faut rien mettre d’étranger ou de capricieux 
qui puisse distraire de contemplatif. *» 

Émile Mâle. UArt Religieux après le Concile de 
Trente, p. 5. Paris, 1932, 

Além das disposições tomadas, o que é de importância 
capital, devem considerar-se dois argumentos que favore¬ 
cem este ponto de vista: 

1.® No documento da Biblioteca Nacional do Rio de 
Janeiro, que peritos competentes, como os Drs. Max Kitzin- 
ger e Jaime Cortesão, afirmaram ser autêntico, diz o seu 


* Guillet de Saint-Georges. Mémoires inédits, t i 

p. 206, 
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autor, cerca de 1614: «disseramme ha poucos dias q não 
estauã ja ahi estes painéis, dirã os conegos onde estã»; 

2° José de Figueiredo quando se refere aos restauros, 
dignos de toda a confiança, dada a probidade e a com¬ 
petência do ilustre restaurador, nota que «mais tarde [rela¬ 
tivamente ao primeiro restauro quinhentista], e sem lhes 
fazerem a menor limpeza deram-lhes um verniz grosso, 
ordinário, côr de alcatrão, e isto feito tão inconsciente¬ 
mente que, por baixo d’este verniz, se encontraram grandes 
pingos de cera» [«]. 

Ora durante os restantes trabalhos de beneficiação não 
encontrou Mestre Luciano Freire mais pingos de cera, ante¬ 
riores ao terceiro restauro e posteriores ao segundo, ambos 
sem dúvida inábeis e grosseiros. 

Destes factos se depreende que não só antes de 1614, 
aproximadamente, e depois do primeiro restauro, na 
aparência mandado executar pelo Arcebispo de Lisboa, 
D. Fernando de Vasconcelos, entre 1540 e 1564 [b], os pai¬ 
néis da Adoração a São Vicente (mas apenas estes) esti¬ 
veram próximo de velas, portanto na parte inferior do 
retábulo; mas também que, desde então, deixaram de 
estar. 

As seis tábuas deviam, por conseguinte, constituir a 
predela do magnificente conjunto, mais alta do que as vul¬ 
gares, e, quanto a escala e proporções, semelhante à última 
obra de Pedro Berruguete, o retábulo maior da Catedral 
de Ávila [c], começado, aliás, era 1499, apenas alguns anos 
depois, como suponho, do que Nuno Gonçalves pintou 
para o altar de São Vicente da Sé de Lisboa. 

[o] Foi possivelmente nesta altura que mondaram, era 
metade da espessura, os painéis da Adoração; e os quatro 
laterais, mais estreitos, foram encaixilhados, a dois e dois 
(Cf, José de Figueiredo, Obr, cit,, pp. 38 e 39). 

[ú] «Este primeiro arranjo - aventa José de Figueiredo — 
foi decerto mandado fazer era consequência dos estragos 
que os quadros e o altar, provavelmente, soffreram com o 
terremoto de 1531» (Nuno Gonçalves, p. 35). 

[c] Rafael Láinez Alcalá. Pedro Berruguete, pintor 
de Castilla, pp. 120-142, Madrid, 1943; Enrique Lafuente 
Ferrari, Breve Historia de la Pintura EspaMa, Cuarta 
edicion, p. 154. Madrid, 1953. 

A retirada prévia das tábuas da Adoração justifica, evi¬ 
dentemente, 0 facto do Arcebispo D. Rodrigo da Cunha 
não se referir a elas na sua descrição do altar de São Vicente 
da Sé (Vide D. Rodrigo da Cunha. Historia Ecclesias- 
tica da Igreja de Lisboa, pp. 96-97. Lisboa, 1642). É que 
elas já não deviam estar lá, mas arrumadas numa depen¬ 
dência qualquer da mesma Sé, onde pouco ou nada sofre¬ 
ram com 0 Terramoto de 1598, 

(20) Fr, Antonio da Piedade. Meio-Dia Augustiniano, 
do gual Sancto Agostinho é o Sol t. ii, p, 544. Lis¬ 
boa, 1763, 

(21) Lisboa. Biblioteca Nacional. Reservados. Caixa 
n.° 234, Mss. n.® 2. 

Luís Reis Santos. Nuno Gonçalves autor dos Painéis 
de S. Vicente in O Século, Lisboa, 1 de Janeiro de 1952. 

Negou-se a minha identificação de um painel que estava 
no Palácio da Mitra em 1767, com duas tábuas do núcleo 


da Adoração do Museu Nacional de Arte Antiga, de Lisboa, 
invocando o inconsistente argumento de que, nas referidas 
tábuas, não se viam religiosos com os hábitos dos cónegos 
regulares de Santo Agostinho. Esqueceram-se os con¬ 
tendores de que no século xviii, os painéis de Nuno Gon¬ 
çalves não eram''o que são hoje: estavam muito mais escure¬ 
cidos e alterados, com repinturas e oxidações de vernizes. 
As suas condições de visibilidade eram, portanto, muito 
diferentes, não sendo, por conseguinte, de estranhar que se 
fizesse, naquele tempo, semelhante confusão •— se é que 
a confusão não foi propositada! 

(22) Júlio de Castilho, Lisboa Antiga. 2.”' ed., vol. vn, 
p. 68. Lisboa, 1937. 

(23) Joaquim de Vasconcellos. Taboas da Pintura 
Portuguem no século XV in O Commercio do Porto, n.“ 177. 
Porto, 27 de Julho de 1895; Padre Alfredo Elviro dos 
Santos, cartas publicadas no Diário de Noticias, de Lis¬ 
boa, de 4-X-1905 e 21-11-1926; José de Figueiredo. Arte 
Portugueza Primitiva. O Pintor Nuno Gonçalves. Lis¬ 
boa, s/d [1910]. 

(24) Foi no campo de Santa Clara, junto duma dessas 
fogueiras, que dois antiquários da Feira da Ladra, com¬ 
praram, há cerca de meio século, um painel e metade de 
outro figurando martírios de São Vicente (erradamente 
considerados por José de Figueiredo São Sebastião e Santo 
André), e uma das quatro tábuas de santos, que se encon¬ 
tram actualmente expostas no Museu das Janelas Verdes 
(Museu Nacional de Arte Antiga, Obras de Arte 11 Pin¬ 
tura Portuguesa do século XV, pp. 34-39, n.®® xi, xii e xni. 
Lisboa, 1948; Museu Nacional de Arte Antiga, Roteiro 
das Pinturas, 2,“' ed,, pp. 14-15. Lisboa, 1956). 

Quanto aos supostos painéis de Santo André e de São 
Sebastião, que identifiquei como sendo Martírios de 
S. Vicente, depois de conhecer, cerca de 1940, o retábulo 
quinhentista, consagrado ao santo valenciano, que per¬ 
tenceu à antiga Igreja de São Vicente, de Óbidos, esses 
forneceram, ao muito ilustre historiador e crítico de Arte 
Adriano de Gusmão, a base para a sua tese gonçalvina, de 
todas a mais aceitável quanto ao aspecto histórico deste 
problema, mas incompleta, por não ter sido levado, nela, 
era conta, o facto que fez com que D. Rodrigo da Cunha 
não incluísse, na sua descrição do Retábulo, as tábuas da 
Adoração: as deliberações do Concílio de Trento, É, porém, 
de toda a justiça reconhecer que foi Adriano de Gusmão 
quem primeiro publicou a reconstituição do Retábulo com 
as tábuas dos Santos (que efectivamente lhe pertenceram), 
entre as quais a do pseudo São Sebastião, também pela pri¬ 
meira vez publicada, e por aquele consciencioso investiga¬ 
dor, como representando um dos martírios de São Vicente. 
(Cf. Adriano de Gusmão. Os Primitivos e a Renascença 
in Arte Portuguesa. Pintura, p. 172 (Edições Excelsior) 
Lisboa, s/d.; —Vano Gonçalves, pp, 52-70, 113-116 e 121. 
Lisboa, 1957). 

(25) D, Rodrigo da Cunha. Historia Ecclesiastica da 
Igreja de Lisboa, pp, 96-97, Lisboa, 1642. Transcrição 
de José Saraiva. 


(26) «E assi mandou mudar os cinco escudos de dentro; 
porque os dois das ilhargas andavam atravessados com as 
pontas debaixo para o do meio, que parecia cousa de que¬ 
bra, e os poz todos direitos com as pontas para baixo, da 
maneira em que agora andam». 

«E assi fez neste anno de oitenta e cinco», 

Garcia de Resende, Chronica de El-Rei D. João 11, 
vol. I, cap. Lvii, pp. 137-138. Lisboa, 1902. 

(27) Foi Jaime Cortesão quem no-lo revelou: <aima 
carta de quitação passada a Afonso Banes, chantre da Sé de 
Lisboa, a 19 de Junho de 1469, informa-nos de que 
D. Afonso V tinha dado 5.650 reais ao «cabido da dita 
Sé de esmola para o retábulo que se ora faz na dita Sé do 
martel S. Vicente» (Jaime Cortesão. Os Descobrimentos 
Portugueses, 1.® volume, p. 438-em publicação). 

(28) Ruy de Pina. Chronica de El-Rei D. Affonso V, 
vol. in, cap. ccxiii, p. 150. Lisboa, 1902. 

(29) Artur da Motta Alves. Os Painéis de S. Vicente 
num códice da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, p. 7. 
Lisboa, 1936. 

(30) Garcia de Resende. Chronica de El-Rei D. João 11, 
vol. II, cap. cxxxii, p, 116. Lisboa, 1902. 

(31) O «Estormento doutorga das casas terreas q vendeo 
J?" anes cartajeiro a estevam pinheiro q som a villa nou 0 > 
que se refere ao «quintall da cidade que foi de nuno gllz 
pintor» é datado de 26 de Junho de 1492 (Vergílio Correia. 
Pintores Portugueses dos séculos XV e XVJ, pp. 50 e 51. 
Coimbra, 1928). As palavras «que foi» prestam-se a mais 
de uma interpretação; delas não pode concluir-se, todavia, 
que 0 proprietário do quintal tivesse já falecido. É uma 
hipótese que pode aceitar-se, mas provisòriamente. 

(32) Chronica do descobrimento e conquista de Guiné, 
escrita por mandado de elRei D. Affonso V, sob a direcção 
scientifica, e segundo as instrucções do illustre Infante D. Hen¬ 
rique, pelo Chronista Gomes Eannes de Azurara. Pariz, 1841. 

(33) «E 0 cargo principal da tralladaçam e acompanha¬ 
mento da dita ossada, ficou ao Ifante Dom Anrique, o qual 
vestido nam de doo preto, mas d’aluz escuro». Ruy de Pina, 
Chronica de El-Rei D. Affonso V, vol, ii, cap. cxxxvii, p. 138. 
Lisboa, 1902. 

(34) José de Figueiredo. Arte Portugueza Primitiva. 

O Pintor Nuno Gonçalves, p, 16. Lisboa, s/d [1910], 

(35) A parte central do bigode foi refeita por Luciano 
Freire; mas tanto a radiografia como a fotografia feita com 
raios infravermelhos, mostram bem que são da primitiva 
as partes laterais do mesmo. 

(36) José de Figueiredo, Obra cit., pp, 44-45. 

(37) Dado o número de exemplos que se nos deparam, 
pasma-se da ignorância e do atrevimento com que se afirma 


não se ter usado, nesta epoca, o bigode isolado e aparado, 
como 0 do Infante nos Painéis I 

Entre muitos outros, tanto nas Flandres, em obras de 
Van Eyck, Petrus Christus, Dierick Bouts, van der Wey- 
den, van der Goes, Memling, Mestre de Santa Gúdula, 
Gérard David, e Colijn de Coter; como na Alemanha, em 
pinturas atribuídas ou de Kaspar Isenmann, Michael Wol- 
gemut, Mathis Grünewald, Hermen Rode, dos Mestres 
da «Ulrichslegende», dos «Buxtehuder Flügel» e das «Gos- 
larer Sibyllen»; na França, em painéis de Nicolas Froment, 
de Fouquet e do seu estilo; e na Espanha, em tábuas de 
Huguet, de Juan Rexach ou de um seu continuador, da 
Escola de Valência; etc., etc., encontram-se múltiplos 
exemplos de bigodes isolados e aparados nas extremi¬ 
dades. 

Com esse mesmo tipo de bigode, são bem conhecidos, 
entre meados do século xv e o primeiro terço do século xvi, 
os retratos do Duque Alberto V, de Áustria (c. 1435); de 
Jean de Gros (c. 1450); de Rogier van derWeyden (f 1464); 
de Carlos, o Temerário (f 1477); de João, Duque de Bor- 
gonha; e de Fernando I, irmão de Carlos V (1531). 

Próximo da época do retrato do Infante, e de corte seme- 
Ihantíssimo, é o do painel, com três personagens, do Mestre 
da Lenda de Santa Úrsula, datado de 1486. 

(38) De facto é muito estranho o método que tem sido 
geralmente empregado no estudo comparativo de vários 
aspectos iconográficos destes painéis. 

Subordinando hipóteses a ideias preconcebidas, e acei¬ 
tando, sem discussão, infundadas atribuições, tem-se pro¬ 
curado fixar, quase sempre, uma baliza cronológica apenas, 

0 limite a quo, não levando em conta o terminus ante quem, 
parecendo, assim, ignorarem-se as coexistências de estilos 
e as persistências arcaizantes, particularmente nos nossos 
trajes sumptuosos, da época de que me estou ocupando, 
os quais «pertenciam á classe das alfaias, que não só dura¬ 
vam para toda a vida, mas se transmittiam por herança nas 
famílias» e, deste modo, «serviam á utilidade das futuras 
gerações, e perpetuavam a memória dos antepassados», 
como observou Costa Lobo (Historia da Sociedade em 
Portugal no século XV , pp. 436-437. Lisboa, 1904). 

Descobrem-se imagens datadas, com exemplares de ves¬ 
tuário e de armaria nórdicos, semelhantes aos dos Painéis 
de Nuno Gonçalves; e logo se conclui que estes são do 
mesmo tempo, sem se averiguar quando foram introduzidos 
e até quando se usaram no Estrangeiro e em Portugal. 
Nem sequer se procura estabelecer confrontos com idên¬ 
ticos trajes, modas e armas peninsulares. Dir-se-á, enfim, 
que, depois de falecidos os primeiros proprietários das 
peças de vestuário, de joalharia e de armaria, estas haviam 
sido sistemàticamente destmidas, e os seus herdeiros não 
mais as tivessem usado. 

O que se disse, por exemplo, das espadas e dos altos 
barretes figurados nos Painéis! 

Parece ignorar-se que as «caramilholas mt® altas», igual¬ 
mente se encontram nas gravuras neerlandesas com o 
retrato de Johann de Westphalia, de 1475 a 1484, e na da 
História do Imperador Conrad, de 1481; bem como na xilo¬ 
gravura alemã de 1485, representando o «Grupo dos Treze 
Físicos» (Arthur M. Hind. An Introduction to a History 




of Wooácut, voL II, pp. 559 (fig. 315), 565 (flg, 321), 
e 349 (fig. 160). London, 1935). 

Relatívamente à armaria dos Painéis, José Eduardo 
Pizani Bumay marcou, cora sua especial autoridade na 
matéria, o limite a quo, afirmando: 

«Apresenta-nos o estilo das armas e armaduras de modelo 
(e em grande parte de fabrico) de Milão, usadas na Corte 
de Borgonha, no período que medeia em 1465 e 1470. 
Os dois cavaleiros de armadura completa, ostentam as 
couraças características dos meados do século xv, tendo 
0 da direita a típica placa-alta subindo no peito para o pes¬ 
coço com dois recortes arredondados, como se pode ver 
na armadura de Duarte de Almeida (de Toro) depositada 
na Capela dos Reis Novos da Catedral de Toledo. Dois 
dos cavaleiros têm na mão a vulge (arma de haste, cons¬ 
tituída por uma faca muito afiada, colocada num cabo de 
madeira; arma que antecedeu e depois aoompanhou a 
foice de guerra, arma clássica da infantaria portuguesa 
de quatrocentos. 

Os dois cavaleiros ajoelhados usam brigantinas (ou cora- 
cinas): blusas compostas de uma infinidade de placas de 
aço, ligadas a um estofo a que serviam de reforço. Estas 
são características do período atrás mencionado, visto 
não terem ainda braçais ligados, que passaram a ter em 
começos do século xvi. 

De notar também as peças soltas para protecção do 
cotovelo e o facto de as brigantinas serem fechadas no peito 
com correias, o que indica serem uzadas em guerra e não 
em torneio, visto que em tal caso seriam presas ao lado 
ou nas costas. De notar ainda a característica espada 
de cruz, com anel formando uma dupla parda-modêlo 
típico de Espanha e Portugal no séc. xv» (Parecer manus¬ 
crito gentilmente oferecido ao Autor pelo ilustre especia¬ 
lista de armaria antiga. Senhor Pizani Burnay, a quem 
manifesto aqui o meu reconhecimento pela sua valiosa 
opinião). 

Isto quanto à época mais afastada era que tais armas 
e armaduras foram usadas na Corte de Borgonha. Mas 
qual a data mais avançada, relativamente ao seu uso em 
Portugal? 

A-fim de fixarmos o temims ante quem não devem des¬ 
conhecer-se nem omitir-se exemplares elucidativos, tais 
como as espadas reproduzidas em duas pedras tumulares 
da Igreja dos Lóios de Évora, ambas posteriores a 1487. 

Bibliografia da especialidade fornecida por J. E. Pizani 
Burnay: 

ARMARIA. 

A. Garcia Llansó. Amas y Armaduras. Barcelona, 
1895. E.Leguina. Glosaria de Voces de Armeria. Madrid, 
1912, Notes on the Armour worn in Spain from the teníh 
to thefifteenth century in Archeologia. Vol. Lxxxm. 1933. 
Wallace Collection Catalogues: European Arms and Armour, 
Part. m. London, 1945. Michèle Beaulieu et Jeanne 
Baylé, Le Costume en Bourgogne de Philippe le Hardi à la 
mort de Charles le Téméraire (1364-1477), Paris, 1956. 
J. G, Mann. Arms and Armour in the London Exhibition 
of Portuguese Arí h Connoisseur. Vol. cxxxvn. London, 
February 1956. ClaudeBlair. European Armour. London, 
1958. Bruno Thomas - Ortwin Gamber, VArte Milanese 
deli'Armatura. Milano, 1958, 


BRIGANTINAS. 

M. Maindron. Les Armes. Bibliothèque de FEnseigne- 
ment des Beaux-Arts. Paris, s/d. C.te V.” de Valência 
de Don Juan. Catálogo histórico-descriptiw de la Real 
Armeria de Madrid, Madrid, 1898. C. Buttin. Le Guet 
de Genève au XVème siécle et l'armement de ses gardes. 
Annecy, 1910. 

Quanto a tecidos, as conclusões a que chegaram especia¬ 
listas, como Carlos Bastos, de que alguns dos representa¬ 
dos nos Painéis são do fim do século xv, confirmam a hipó¬ 
tese, relativamente à data provável da factura do Retábulo 
de São Vicente, da Sé de Lisboa, aqui apresentada. 

Quem estuda estes assuntos e os problemas por eles sus. 
citados, aprenderá muito se folhear a Crónica de Nuremberga, 
editada em 1493. 

(39) Este retrato é, sem dúvida, réplica de outro que 
deu origem a uma gravura neerlandesa que revelei em 
Portugal, na qual se lê a inscrição: «Johannes le noble: 
Hault; et illustre Roy de Portugal, Arabie, Persie, Indie, SeL 
gneur de Ginea (original: no Gabinete de gravuras do 
«Rijksmuseum» de Amsterdam. Reprodução fotográfica: 
no Arquivo do Autor). 

Basta a inscrição para se pôr de parte a ideia do retra¬ 
tado ser 0 Rei D. João II. 

Não admira, pois, que sobre tais premissas, se tenha 
chegado a tão extravagantes conclusões! 

(40) Ver capítulo i, notas n.^^ 39 e 40. 

(41) É 0 que parece deduzir-se do seguinte passo 
das Consolações: «E para mostrar quanto lhe queria [a 
Vasco Fernandes de Ataíde] e a obrigação que lhe tinha, 
depois de passado o anno que trazia o lucto da rainha, 
sua mãe, ainda andou por mais txes mezes, sem cortar 
barba nem cabello, todo vestido de negro.» Antoine de 
la Salle. Consolações dirigidas a Catharina de Neufville 
Senhora de Fresne, p, 26, Lisboa, 1933. 

(42) «Ce manuscrit de la chronique de Gomes Eannes 
de Azurara, signalé et décrit, pour la première fois, par 
M. Ferdinand Denis {Chroniqiies chevaleresques de rEspagne 
et du Portugal, Paris, 1839, t. ii, p. 43), a été publié par les 
soins des vicomtes da Carreira et de Santarém, à Paris, 
en 1841 (in foi. et in 8.“); voir Da Silva, Diccionario, t. iii, 
p. 148. 

Vélin, Portrait, encadrements et lettres ornées. 161 feuil- 
lets. 322 millimètres sur 230. Année 1453. — (Classe- 
ment de 1860, n.» 41; Suppl, françals, n.® 236). 

M. Alfred Morel-Fatio. Bibliothèque Nationale. Cata¬ 
logue des Manuscriís Espagnoles et des Manuscrits Portugais, 
p. 320. 42. Paris, 1892. 

(43) Nota 6 de Duarte Leite: «Como consta dos cap, 36." 
e 43.“ da crónica da tomada de Seuta. O carrasco é a 
espécie de Quercus humilis, e as suas bolotas não são tão 
alongadas como as apresenta o enquadramento». 

(44) Nota 7 de Duarte Leite: «Em ambas as cercaduras 
iluminadas se veem, saindo das axilas das fôlhas, pequenas 
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esferas donde irradiam vilosidades, que tenho por fantasia 
decorativa, pois não parecem representar as bolotas atro¬ 
fiadas, que por vezes no carrasco se juxtapõem às normais. 
Algumas particularidades, dos traçados e côres das duas 
cercaduras sugerem que elas não são da mesma ocasião, 
devendo naturalmente a do retrato ser posterior à da pri¬ 
meira página da crónica,» 

(45) Duarte Leite. Acerca da «Crônica dos Feitos 
de Guinee», pp. 12-13. Lisboa, 1941. 

(46) Fr. Luis de Sousa. Primeira parte da Historia 
de S. Domingos particular do Reino e Conquistas de Portu¬ 
gal por fy, Luis Cacegas. Terceira edição, vol. ii, p. 272. 
Lisboa, 1866. 

(47) Cit. por Louis Dumont que, a-prop6sito, conclui: 
«La Chronique de la Guinée» n’aurait-elle pas eu même 
destin que la bibliothèque de son possesseur? Si oui, 
ceci percerait un peu le mystère énoncé par Richard Heniy 
Major dans sa préface; «Personne ne sait comment ni 
depuis quand ce manuscrit est devenu la propriété de la 
Bibliothèque impériale de Paris». Louis Dumont. Dom 
Henri, le Navigateur, pp. 51-52. Lisboa, 1933. 

(48) «pendo antes a crer neste ponto, com Esteves 
Pereira *, que efectivamente a referida crónica foi come¬ 
çada em 1452 e concluída em 1453». «De ter sido a ilu¬ 
minura copiada dos painéis, e de ser ela anterior a 23 de 
Fevereiro de 1453, resulta que os painéis são também ante¬ 
riores à mesma data», 

José Saraiva. Os Painéis do Infante Santo, pp, 86 e 91. 
Leiria, 1925. 

(49) «Sur le panneau central, dit do Infante, on voit, 
en effet, à droite, Henri le Navigateur dont un autre por¬ 
trait—sans doute du même maitre—se trouve dans la 
Chronique de Gomes Eannes». 

Marcei Dieulafoy. Espagne et Portugal, pp. 352-353. 
Paris, 1913. 

«Ce qui résulte de la comparaison, c’est que le peintre 
du triptyque a copié la miniature trait par trait, seulement 
en sens inverse». «Nous savons que la miniature fut 
peinte en 1453 et que le terminus posi quem pour Texémition 
des triptyques de Saint-Vincent est 1’année 1458. La 
miniature ne peut donc pas être une copie d’après le tableau, 
mais le portrait du triptyque doit être copié d’après la 
miniature.» 

«Nous continuerons donc à appeler Fauteur de rHomme 
auVerre deVin (avant 1453), d’Henrile Navigateur (1453) 
et du portrait de Vienne (1456): le «Maitre de 1456», 

Klaus Peris. Une oeuvre nouvelle du Maitre de 1456 
in VAmour de l'Art, ix, pp. 315-316, 316 e 318, Paris, 
Novembre, 1935. 


* V. a sua ed, da Crónica da Tomada de Ceuta, p. xxk. 
José Saraiva. Os Painéis do Infante Santo, pp. 86 e 91. 
Leiria, 1925, 


(50) «O retrato que acompanha a chronica de Azu¬ 
rara * sendo antenor a este [o de Nuno Gonçalves] o 
Infante deve ter ahi menos uns bons dez annos e, portanto 
não podendo ter sido copiado dos painéis de S. Vicente 
é, em todo o caso idêntico». 

José de Figueiredo. Arte Portugueza Primitiva. O Pin¬ 
tor Nuno Gonçalves, pp. 15-16. Lisboa, 1910. 

(51) Em todo 0 caso^ não deve esquecer-se que já, pelo 
menos desde 1881, vários investigadores haviam notado 
0 desajuste das datas e dos factos referidos no códice de 
Paris. 

^ «N’esta confusão o que se nos afigura mais claro é que, 
vivendo ainda D. Henrique, talvez ao acabar o anno ou de 
1453 ou de 1454, estava a Chronica tirada a limpo, com- 
prehendendo os feitos do infante até 1448, e foi então apre¬ 
sentada ao rei; mas depois o auctor ainda a retocou e lhe 
ajuntou alguns capitulos, em tempo em que o infante era 
já fallecido. Todavia não são taes capitulos o seguimento 
da Chronica, promettido pelo auctor. N’elles refere-se 
Azurara perfunctoriamente e muito em geral á vida de 
D. Henrique depois de 1448, e não dá noticia especial dos 
feitos de além mar posteriores a esse armo. A sua addição 
á Chronica induz-nos a ter como certo que o auctor não 
chegou nunca a escrever o segundo volume.» 

«Observaremos por ultimo que antes de nós já houve 
quem fizesse reparo na data da Chronica. O Archivo 
dos Açores, iv, p. 26, publicou o extracto de uma carta 
de João Teixeira Soares de Sousa, de 15 de março de 1881, 
que recentemente tinha fallecido, do qual extracto resulta 
ser opinião do auctor da carta que a Chronica de Guiné 
fôra retocada depois da morte do infante.» 

Henrique de Gama Barros. Historia da Administração 
Publica em Portugal nos séculos XII a XV, 2.“' ed. dirigida 
por Torquato de Sousa Soares, tomo v, pp, 361 e 362. 
Lisboa, s/d. (O tomo ii da primeira edição desta obra, que 
incluiu os passos transcritos, foi publicado em 1896), 

«A incongruência das datas já fôra notada em 1870 pelo 
Dr. João Teixeira de Sousa, em carta a Inocêncio. Em 
1879, Ernesto do Canto, e, mais tarde, Gama Barros, pros¬ 
seguiram na análise, cada vez mais acurada, do assunto, 
e sempre foi posta em evidência a dificuldade de conciliar 
a data do explicit com as dos factos aludidos ou narrados 
na Crónica.» 

Adriano de Gusmão, Os Primitivos e a Renascença in 
Arte Portuguesa ^Pintura (Edição Excelsior), pp. 119-120. 
Lisboa, s/d. 

(52) Álvaro Júlio da Costa Pimpão: 

— A «Crónica da Guiné» de Gomes Eanes de Zurara in 


* «Para nós, este retrato devia ter sido illuminado por 
Joham Gonçalves, que foi o scriba que trasladou a Chronica 
do descobrimento e conquista de Guiné»; [...] «este artista deve 
não só ser o mesmo a que o sr. Sousa Viterbo se refere, 
a pág. 87 da l.“ série da sua Noticia de alguns pintores, 
com 0 nome de João Gonçalves l.“, mas ainda, probabi- 
lissimamente, o colaborador e irmão de Nuno Gonçalves», 
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Biblos, vol. II, pp. 374-389, 595-607 e 674-687. Coimbra, 
1926; 

— Quando foi escrita a crônica dos feitos da Guiné? in 
Bazar, suplemento literário do jornal A Voz, Lisboa, 
23 de Abril de 1937; 

— Ã volta da «Chronica dos feitos de Guinee» — O manus¬ 
crito de Valentim Fernandez in Bazar. Lisboa, 21 de Maio 
de 1937; 

— A Historiografia oficial e o sigilo sobre os descobri¬ 
mentos. Lisboa, 1938; 

— A «Chronica dos feitos de Guinee» de Gomes Eanes de 
Zurara e o manuscrito Cortez-d’Estrées. Lisboa, 1939; 

— A «Crónica dos feitos de Guinee». As minhas «teses» 
e as «teses» de Duarte Leite. Coimbra, 1941, 

Duarte Leite: 

—Àcerca da «Crônica dos Feitos de Guinee». Lisboa, 
1941; 

— História dos Descobrimentos. Colectânea de espar¬ 
sos, Vol, I. Lisboa, 1959. 

António J. Dias Dinis, O.F.M.: 

— Vida e Obras de Gomes Eanes de Zurara. Vol. i. 
Introdução à Crónica dos Feitos de Guiné, Lisboa, 1949. 

(53) Duarte Leite. As fontes: a Crónica da Guiné 
in Revista da Universidade de Coimbra, vol. XIV. Coim¬ 
bra, IHl; — História dos Descobrimentos, vol. i, p. 47. 
Lisboa, 1959. 

(54) Álvaro Júlio da Costa Pimpão. A «Crónica dos 
feitos de Guinee». As minhas «teses» e as «teses» de Duarte 
Leite, pp, 8 e 14. Coimbra, 1941;—.4 «Chronica dos feitos 
de Gmne&) de Gomes Eanes de Zurara e o manuscrito Cor- 
tez-d'Estrées, p. 16. Lisboa, 1939. 

(55) António J. Dias Dinis, O.F.M. Vida e Obras de 
Gomes Eanes de Zurara. Vol. i, pp. 309-310. Lisboa, 1949. 

(56) Apenas se verificam diferenças na linha de contorno 
da faixa que envolve o chapeirão, tanto na parte superior 
como na inferior, do lado direito. Mas, como pode veri¬ 
ficar-se na radiografia, a pintura primitiva desses pormeno¬ 
res do painel não existia no começo do século xx: foi refeita 


por Mestre Luclano Freire, que, em vez de seguir, nesses 
pontos, 0 desenho da iluminura, compôs à sua maneira, 
livremente. 

Razão teve, por isso, José Saraiva quando observou: 

«Confrontando o retrato com mifac-simile da iluminura» 
«notei uma coincidência de contornos impossível de admi¬ 
tir em retratos independentes, ou seja, tirados ambos do 
natural». 

José Saraiva. Os Painéis do Infante Santo, p. 88, Lei¬ 
ria, 1925. 

(57) Esta é, também, a opinião de Reinaldo dos Santos 
que, a-propósito diz: 

«A comparação desta iluminura com o retrato dos pai¬ 
néis, mostra tal identidade de composição e desenho que 
não deixa a menor duvida que a iluminura, embora de 
modelação mais sumária foi copiada, se não deste retrato, 
pelo menos doutro idêntico, Foi o não se ter considerado 
esta ultima hipótese (aliás a mais verosímil) que conduziu 
a erros de interpretação e anacronismos.» Reynaldo dos 
Santos. Hítno Gonçalves, p. 7 (a). London, 1955. 

E Sousa Gomes também crê «ter havido um terceiro 
(retrato] feito em vida do Infante» (cf. Dr. Sousa Gomes. 
O retraio do L° Governador da Ordem de Cristo in Anais 
da União dos Amigos dos Monumentos da Ordem de Cristo, 
vol. II, p, 234, Lisboa, s/d.). O passo do Dr. Sousa 
Gomes, aqui transcrito, é de 1950. 

(58) José Saraiva afirmando «Porque o copista, para 
mais fàcilmente decalcar as linhas, fêz reflectir o retrato 
em qualquer superfície polida, de modo que êle lhe ficou 
invertido» (Os Painéis do Infante Santo, p. 89), admite a 
hipótese; mas não explica, era pormenor, como e porquê 
foi tal processo utilizado. 

(59) Idêntica impressão se tem, comparando provas 
fotográficas do mesmo retrato, impressas antes e depois 
de retocado o respectivo negativo. 

(60) Se a composição desta iluminura fosse da mesma 
época da sua execução, o tipo da cercadura seria certamente 
outro, ao gosto do novo estilo adventício. 
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Segunda Parte 
EVOCAÇÕES E FANTASIAS 








Capitulo I 

DO 1.0 TERÇO DO SÉC. XVI A 1840 


Devido, em grande parte, primeiro a novos conceitos que repudiavam as figurações de heróis para 
a posteridade, com o sóbrio realismo do século xv; e, mais tarde, a partir dos fins do século xvii, ao 
desconhecimento do retrato modelar de Nuno Gonçalves e ao da iluminura da Crónica dos Feitos da Guiné, 
a iconografia henriquina, desde o primeiro quartel de quinhentos a meados do século xix, é meramente 
fantasista, sem nenhum valor documental, quanto à representação física e psicológica do Infante. 


A. AS ESTÁTUAS DOS CONVENTOS DE BELÉM E DE TOMAR 

Do século XVI São conhecidas, apenas, duas esculturas originais, com que se pretendeu figurar o 
Infante Dom Henrique, de corpo inteiro: as estátuas (1) expostas sobre mísulas, uma centrando a grande 
porta austral do Mosteiro dos Jerónimos-Icon. 3. Est. xii (a) (2), e a outra colocada numa das esquinas 
do lado sul do coruchéu da igreja do Convento de Cristo de Tomar-Icon. 4. Est. xii (b) (3). 

«Em Belem, defronte da praia do Restelo, de onde partiram as naus que descobriram o caminho 
marítimo para a índia, e no local de uma ermida fundada pelo Infante D. Henrique, mandou o ‘Venturoso’ 
construir o Mosteiro dos Jerónimos, o mais representativo monumento de arte manuelina. 

Conquanto a data da respectiva bula papal (1496) seja anterior à viagem de Vasco da Gama 
(1497-1498), pode afirmar-se que os Jerónimos atingem, na história da arquitectura portuguesa, expressão 
e significado correspondentes ao grande feito marítimo que marcou o apogeu do movimento nacional dos 
Descobrimentos e das Conquistas (4). 

Tudo neste monumento singular evoca a atitude extraordinária do nosso País perante a Renascença, 
na arte e na religião, na ciência e na economia, É, por isso, porventura a mais bela afirmação do génio 
arquitectónico português, complementar da Batalha, sintetizando estes dois monumentos a evolução do 
gótico nacional, desde as severas e remotas inspirações do cisterciense, às realizações do classicismo 
renascentista, através das exuberâncias do ‘flamejante’ e do ‘manuelino’. 

Os Jerónimos - ‘eminente exemplo e a criação mais notável do estilo nacional português, quer 
pela traça total, cuja planta deve ser considerada absolutamente bela, quer pelo disvêlo e riqueza da 
execução’ (5) ~ começaram a construir-se cerca de 1502. As obras, concebidas no gosto da arte 
manuelina, tiveram duas fases distintas: a primeira (1502-1516)», «e a segunda (a partir de 1517) ~ manuelina 
com reminescências platerescas, e renascentista - foi dirigida por João de Castilho, com a colaboração 
do escultor Nicolau Ghanterène, um dos introdutores do Renascimento francês em Portugal. 

Do exterior dão acesso à igreja dois belíssimos portais abertos no lado sul e no ocidental. 
O primeiro, a que o arquitecto deu ‘a elegância aérea e a riqueza leve das custódias’, no dizer de Bertaux, 
ergue-se na parede externa da nave meridional, num impulso de inspiração fecunda, sobre uma vasta porta 
geminada de arcos abatidos, e uma série de linhas verticais e paralelas, balizadas por dois gigantes, e 
marcadas por colunelos e filaretes lavrados, entre os quais se desenvolve, em ordens sucessivas, a progressão 
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ascendente, espiritual e plástica, de mísulas, nichos, dóceis e baldaquinos, esculturas e relevos, envolvida 
por emblemas e ornatos multiformes de estilização manuelina, que atinge o máximo da exuberância 
decorativa em redor duma grande fresta central, e termina para cima da cornija, no porte esbelto e nas 
agudas pontas dos pináculos» (6). 

Referindo-se à porta maior e lateral do Mosteiro dos Jerónimos, diz Damião de Gois que o Rei 
Dom Manuel «mãdou poer em pê, na coluna do meo da porta, lia imagem do Infante dom Henrri^ primeiro 
author destas nauegações, talhada de vulto em pedra, armado, com cota darmas, & ha espada nua na mão, 
aleuãtada pera riba, do qual modo se asegurã todollos Reis, & Príncipes q em pessoa se achara em feitos 
de guerra, & nelles forão vençedores» (7). 

Vicissitudes várias, entre as quais os grandes terramotos dos séculos xvi e xviii, e os restauros 
posteriores (8), modificaram, porém, a estátua henriquina dos Jerónimos, descrita por Damião de Góis, 
sendo, talvez, a absurda posição da espada, actualmente virada para baixo, uma das mais importantes 
alterações que sofreu (9). 

No estado em que a estátua se encontra agora, o Infante, de pé, vestindo arnês, grevas e cota de armas, 
pousa a mão esquerda sobre a parte inferior da vestimenta armoriada, entre dois castelos do escudo 
nacional, e, com a direita, ampara o espadão que desce até junto do pé, Um heráldico elmo, semelhante 
aos de torneio, de fabrico alemão, compõe a parte inferior da sinistra-Est. xii (a). 

A cabeça descoberta, de longos cabelos e proféticas barbas; o perfil de clássica inspiração, com a 
glabela saliente, acentuando mais, na fisionomia serena e pacífica, a expressão patriarcal (Est. viii); a 
estabilidade calma do semblante e do porte, destituídos totalmente de energia e de nobreza, com o 
corpo apoiado sobre a perna direita, a esquerda ligeiramente dobrada, e o «pé pêndulo» em plano um 
pouco superior ao do «pé base»; a posição das mãos sem lógico significado; enfim, tudo isto, sem 
força nem movimento, sem verdade nem autêntica razão de ser, afasta, por completo, a ideia de se 
atribuir a esta respeitável, e veneranda escultura, pobre de imaginação, qualquer valor documental como 
retrato e, principalmente, como exemplo modelar de estátua evocativa dessa gigantesca figura de vida 
interior, de pensamento e de acção, que foi o iniciador genial, consciente e perseverante dos descobri¬ 
mentos portugueses além-mar. 

O traje do Infante, nesta estátua incaracterística, parece inspirado no da escultura sepulcral da 
Batalha, mas reproduzido sem rigor e até com erros de heráldica lamentáveis. 

Acerca deste aspecto diz, com sua reconhecida autoridade, o Dr. Carlos da Silva Lopes: «Na cota 
d’armas verifica-se pouca exactidão. Assim, no peito; à) a diferença é o simples lambei, sem as três flores 
de liz em cada pendente; b) embora ainda estejam as pontas da Cruz de Aviz na bordadura, as quinas 
laterais já estão viradas para o contra-chefe. E, no braço, as armas têem as quinas laterais apontadas, 
não ao centro, mas aos bordos» (10). 

Os restauros e as alterações que a estátua sofreu não justificam, , sequer, parte do que nela se verifica 
de incoerente. 

A posição inexplicável da mão direita, relacionada com o fragmento mais próximo do espadão, e 
0 disparate da reconstituição deste, não permitem fazer ideia do arranjo primitivo, sem se desmontarem 
os vários pedaços que foram ligados arbitrariamente, e sem se averiguar o que resta da lâmina original ou 
«espada nua» a que se referiu Damião de Góis. 

Assim, na disposição actual dos elementos parcelares, tanto da mão como da espada, tudo está 
errado, tudo é confuso e duvidoso. 

Admitindo mesmo que esta escultura conserva ainda grande parte da primitiva, é muito difícil, se 
não impossível, determinar até que ponto foram as atrocidades que sofreu, enquanto não se fizerem exames 
físicos e químicos do que resta das parcelas componentes, tão enganadores são os acréscimos e os remendos 
feitos em toda a estatuária do pórtico lateral dos Jerónimos, com pó de pedra, pez de jaspe de Ferrara e 
cola vegetal, esta muito clara, mas que ganhou, com o tempo, tonalidades escuras de café!... 

Toda a fábrica deste portal, o mais sumptuoso do célebre mosteiro manuelino, foi realizada entre 
1517 e 1519, de empreitada, e sob a direcção de João de Castilho, chefe geral das obras de Santa Maria, 
deBelém(ll). 
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A outra estátua henriquina, igualmente do primeiro terço do século xvi, encontra-se exposta ao 
ar hvre e também muito danificada, no segundo espaço reservado às esculturas da parte exterior do 
coruchéu, no ângulo sudoeste da igreja do Convento de Cristo, de Tomar - Est. xii (b). 

Nesta estátua de pedra, talhada ao gosto quinhentista, o Príncipe Navegador é representado, como 
em Belem, de pé, com barbas, mas de capacete na cabeça. Veste amez e cota de armas, e sustenta com 
a mão esquerda, um grande escudo que a Cruz de Cristo apenas ornamenta (12). 

Conquanto não possa fixar-se, ainda, com rigor, a data da factura das estátuas do coruchéu 
tomarense, ^ e de grande parte do labor de João de Castilho, é de crer, pelo estilo, que já acusa prenún¬ 
cios de incipiente maneirismo, terem sido executadas no período operoso das obras joaninas do Convento 
de Cristo, entre 1521 e 1530. 

Basta possuir um pouco de sensibilidade artística e de espírito crítico, de noções elementares de 
iconografia e de história da Arte, para não atribuir a estas duas estátuas qualquer valor documental como 
retratos (13). ’ 

De que a ideia de parecença com a personagem figurada foi excluída nas estátuas henriquinas de 
Belém e de Tomar, não pode haver a menor dúvida: porque se a intenção fosse realizar retratos, embora 
póstumos, tanto quanto possível fiéis, os traços fisionómicos das duas esculturas que foram talhadas em 
datas muito próximas, seriam decerto semelhantes. E não se parecem nada uma com a outra. A prova 
evidente e decisiva está na estátua do Rei D. Manuel, do mesmo coruchéu do Convento de Cristo, que 
não tem semelhança nenhuma com o belo retrato, forte e realista, do pórtico principal da igreja de 
Belém. E a distância no tempo, entre a morte do Venturoso (1521) e a realização da estátua manuelina 
de Tomar (1521-1530) foi muito menor do que entre o falecimento do Infante de Sagres (1460) e a figu¬ 
ração imaginária dos Jerónimos (1517-1519)! 

Em primeiro lugar o apreciador sensível da obra de Arte, sente logo, perante as duas esculturas, de 
Belém e de Tomar, significado apenas evocativo, através de um estilo aparatoso. 

E, depois, tem de saber que «para a valorização definitiva de uma obra, não há outro remédio senão 
considerá-la na perspectiva histórica, focando-a no seu momento, referindo-a à sua época e ao clima 
espiritual que peza sobre a sua criação» (14). 

Ora a ideia corrente, nos períodos renascentista, manuelino e joanino, barroco e romântico, de 
representar, nas artes plásticas, imagens de homens insignes, difere consideràvelmente da que se generalizara 
no tempo do Infante Dom Henrique: neste predominava o estilo a um tempo realista e espiritual, e, 
portanto, do retrato quanto possível fiel, quer na aparência externa, quer na sua vida interior; e, naqueles, 

0 estilo idealista, de fantasia e de aparato, heróico e magnificente, pretendendo glorificar, para a posteri¬ 
dade, a memória d’«aqueles que por obras valerosas / se vão da lei da morte libertando» (15). 

A partir do século xvi, no justo dizer de Jean Alazard, «os ‘homens ilustres’ não entram na história 
do retrato se não indirectamente. São imagens fantasistas, de preferência destinadas a dar, por exemplo, 
a ideia-tipo do ‘condottiere’. Estamos ainda muito longe do retrato documentário. Quando se isola 
uma personalidade, é que ela pertence a um passado glorioso» (16). 

Uma das mais acentuadas características do renascimento italiano, independentemente do estudo 
da Natureza, é, não só a veneração dos homens, dos factos e das instituições da Antiguidade clássica, mas 
também o culto dos heróis e da glória. 

«Ao desenvolvimento do indivíduo - como observa Burckhardt, analizando aspectos da civilização 
italiana nos tempos do Renascimento “ corresponde, também, um novo género de sinal exterior: 
a glória moderna». 

«Os autores latinos que começavam a estudar-se com seriedade, sobretudo Cícero, de todos o mais 
lido e 0 mais admirado, estão cheios da ideia da glória» (17). 

E 0 famoso historiador suíço, autor do célebre Cicerone, cita Dante, Petrarca e Savonarola, 
referindo, a-propósito dos descobrimentos em África, o caso de Angelo Policiano que, em 1491, exortou 
0 nosso Rei D. João II «a pensar, enquanto era tempo, na glória e na imortalidade», e o convidou «a 
enviar-lhe para Florença elementos literários; de outro modo ele podia vir a ter a mesma sorte d’aqueles 
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cujas acções, desconhecidas dos escritores, permanecem ocultas no grande montão de entulho em que se 
perdem as recordações da fragilidade humana» (18). 

Para o nosso Velho do Restelo, que invectiva a glória de mandar, a vã cobiça, «desta vaidade 
a quem chamamos Fama /», «Fama e Glória soberana» são «Nomes com quem se o povo néscio 
enganem (19). 

Mas se o Velho do Restelo simboliza a extática resistência, o pensamento conservador e a negativa 
crítica, Vasco da Gama, que representa um movimento gerador, acção consciente, revolucionária e progres¬ 
siva fala, porém, de glória diferentemente, declamando assim, de modo altivo, para o Rei de Melinde,pela 
pena genial do Épico: 

«Mandas-me, 6 Rei, que conte declarando 
De minha gente a grão genealogia; 

Não me mandas contar estranha história. 

Mas mandas-me louvar dos meus a glória» (20). 

E 0 grande Camões, na época predominantemente raaneirista em que viveu, outra coisa não fez, 
no seu poema grandiloquente, do que enaltecer a glória e glorificar o nome português, da Pátria e dos 
seus heróis: 

«Vêde, Ninfas, que engenhos de senhores 
O vosso Tejo cria valerosos, 

Que assim sabem prezar, com tais favores, 

Á quem os faz, cantando, gloriosos I 
Que exemplos a futuros escritores, 

Para espertar engenhos curiosos. 

Para porem as cousas em memória 
Que merecerem ter eterna glória /»(21). 

A glorificação artística do herói, requer agora, consequentemente, um novo estilo e uma nova 
linguagem plástica. 

Ao retrato realista antepõe-se a figuração idealizada e poética, tanto na imponência do porte como 
na pompa dos trajes e dos atributos. 

E prefere-se o convencionalismo à verdade, quando se trata de impor a figura do herói com a 
dignidade aparente considerada indispensável. 

Até 0 próprio Leonardo com «sua sêde insaciável de examinar o mundo sensível» - como disse 
Mario Salmi - e que «alcançou notáveis antecipações nos mais diversos ramos da ciência moderna» (22), 
se manifesta partidário de certas convenções, na defesa do novo estilo aparatoso. 

E uma dessas convenções é a da barba, atributo julgado então imprescindível nas representações 
escultóricas e pictóricas dos homens eminentes e dos heróis (23). 

«Um rei terá barba - ensina Leonardo -, o aspecto, o vestuário, muito graves e magestosos; o 
logar será ornamentado; a sua comitiva marcar-lhe-á o respeito e a admiração; ela terá aparência nobre, 
ricamente vestida com trajes adequados à magnificência duma côrte» (24). 

É com esta barba respeitável e convencional, que os reis, os príncipes e os heróis devem ostentar, 
no futuro, segundo certos preceitos de estética renascentista, barroca e maneirista, que o Infante se nos 
depara, não só nas estátuas dos Jerónimos e do Convento de Cristo, mas em todas as fantasiosas imagens 
de escultura, pintura, desenho e gravura dos séculos xvii e xviii (25). 

As duas estátuas henriquinas de Tomar e de Belém, saíram, presumivelmente, de oficinas de escul¬ 
tores que trabalharam sob as ordens de Mestre João de Castilho. 


Mas quais as nacionalidades e os nomes dos seus autores, é o que ainda não foi possível averiguar. 

Na autorizada opinião do Prof. Reinaldo dos Santos, a escultura do portal sul dos Jerónimos «é, 
como estatuária, o núcleo mais importante ligado à actividade dos colaboradores de João de Castilho em 
que figuraram numerosos espanhóis, alguns certamente biscaínhos, outros vindos de Sevilha, como Pedro 
de Trilho e talvez ele próprio» (26). 

Diogo de Macedo pensa, porém, diferentemente: 

«Quando se diz que o portal é obra de Castilho, é só porque êle o desenhou arquitecturalmente, 
em massas e distribuição de esculturas, o congeminou no nosso manuelino, e dirigiu a sua empreitada; 
mas quem executou as imagens, as concebeu e inventou independentemente, foram os escultores, e 
êstes devem ter sido forçosamente, na maioria, portugueses, como se conclui da rudeza técnica da sua 
maior parte.» 

«Se ignoramos o nome dos estatuários é porque a obra de oficinas é sempre anónima» (27). 

Aliás, como elucida Jean Alazard, «o que é verdadeiro para o século xv é também para o século xvi; 
as ‘botteghe’ estão cheias de artistas que assimilam facilmente os processos do Mestre; e, quando não se 
trata de obras de primeira ordem, há fatalmente mais incertezas nas atribuições» (28). 

E esta observação é, com toda a justiça, aplicável às nossas oficinas quinhentistas, não só de pintura, 
mas, também, semelhantemente, de escultura. 

«A escultura dos portugueses distingue-se claramente - afirma Diogo de [Macedo -, porque 
barroquizavam os estilos e descuidavam os acabamentos, reagindo contra o renascentismo estranjeiro, com 
0 seu natural e teimoso jeito para um naturalismo sem elegâncias nem finuras estilísticas» (29). 

Entre os nomes dos colaboradores do Mestre João de Castilho, que sabemos terem sido imaginários, 
nas obras de Belém, figuram, nas listas das respectivas despesas, além de um Amrrique, francês, que se 
presume ser o mesmo escultor mencionado na relação dos artistas que trabalharam no Mosteiro da 
Batalha (30), Nicolau Chanterène, francês, João de Orte, francês também ou flamengo, Nicolau de 
Holanda, e Pero de Trilho, espanhol. 

A obra e o estilo de Nicolau Chanterène, são já suficientemente conhecidos. A sua personalidade 
artística identifica-se bem nos grupos evangélicos da parte superior do pórtico principal dos Jerónimos, 
como acertadaraente notou Paul Yitry(31). 

Mas quem seria, efectivamente, o autor dos magníficos retratos do Rei D. Manuel e da Rainha 
D. Maria, impressionantes de verdade e de expressão, cujos rostos Damião de Góis afirmou terem sido 
«tirados assáz bem aho natural» (32), e tão parecidos que, segundo Faria e Sousa, os contemporâneos, 
diziam: «non les faltaba mas que hablar»?(33) Certamente Nicolau Chanterène, como supõe Reinaldo 
dos Santos. Nem se compreende que o Mestre confiasse a um colaborador secundário, tarefa tão impor¬ 
tante como a da execução dos retratos régios (34). 

È quem teria feito a estatuária do pórtico lateral? 

Atendendo a que o imaginário Pero de Tríllio, chefe no Mosteiro dos Jerónimos, de uma das 
empreitadas de 1517-1518, trabalhara anteriormente nas catedrais de Toledo e de Sevillia - e nesta última 
com Juan de Castilho -; a que foi o companheiro mais bem pago depois do Mestre, nas obras de Belém 
- como registou Vergílio Correia - ;e ainda a que certos aspectos escultóricos do majestoso portal do 
mosteiro hieronimita se assemelham com idênticos trechos de certos monumentos espanlióis, não repugna 
aceitar que Pero de Trilho tenha sido o autor da parte da estatuária da referida porta, e - quem sabe ? - 
também da escultura evocativa do Infante (35). 

Quanto à autoria da, estátua henriquina de Tomar, nada pode aventar-se por enquanto, não só por 
se desconhecerem os nomes dos artistas que trabalharam com João de Castilho nas empreitadas de que 
foi encarregado, no Convento de Cristo, durante o período joanino, mas também porque o seu estilo não 
é nem muito pessoal e característico, nem semelhante ao de outras obras já identificadas. 

Quer se confirmem, porém, ou não as hipóteses de autoria propostas, quanto às estátuas dos pórticos 
do Mosteiro de Belém, do que não pode haver dúvida é de que os estilos dos dois, quer tenham sido 
influenciados por correntes peninsulares, quer procedam indirecta ou directamente da França ou da 
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Flandres (36), diferem muito entre si: é estruturado, expressivo e forte nos retratos reais; convencional, 
incaracterístico e decorativo na estátua evocatória do Infante. 

A coexistência destes dois aspectos diferentes verifica-se, com frequência, em Portugal, nas várias 
manifestações artísticas dos primeiros decénios do século xvi, tanto na escultura como na pintura (37) e, 
mais do que em qualquer outra, na própria arquitectura. 

É 0 que se dá com o modelado mais espesso dos retratos do Rei D. Manuel e da Rainha D. Maria, 
em que se procuraram, com obstinação, as semelhanças e os caracteres, diferentemente da factura mais 
ligada e sumária, nos modelos convencionais da parte superior do pórtico principal, 

Isto não se verifica na estatuária da grande porta do lado sul, em que o sentido ornamental se 
antepõe à caracterização das personagens figuradas. 

E assim, a cabeça do Infante Dom Henrique da estátua dos Jerónimos, tanto pode servir para 
representar o glorioso Príncipe de Sagres, como São Paulo, Neptuno... ou o Rio Tejo! 

B. FIGURAÇÕES BARROCAS, NEOCLÁSSICAS E ROMÂNTICAS 

Percorrendo a série de especies iconográficas henriquinas, concebidas e realizadas entre 1500 e 1840, 
ou seja antes de ser conhecida e publicada a iluminura de Paris, e quando já se haviam esquecido ou 
menosprezado os protótipos coevos, nota-se que todas as figurações originais são, em tudo, arbitrárias, 
quanto a rigor histórico, obedecendo apenas a uma regra: a do chamado «estilo heróico», tido como o 
mais adequado à representação de personagens eminentes. 

Foi esse estilo de aparato que informou a maior parte da iconografia dos grandes homens, desde 
0 Renascimento quinhentista ao Romantismo incipiente do século xix. 

No fim do século xvii, Roger de Piles (1635-1709)-que na expressão de Lionello Venturi «parece 
ter tido a ambição de ser o Descartes da crítica d’arte» - cujas ideias e cujo gosto manifestara, não só 
«respeito tradicional pelas estátuas antigas, mas muito ampla compreensão das manifestações artísticas 
a partir do século xvi» (38), confirma a doutrina corrente: «Nas faces dos heroes e homens de categoria, 
distintos pelas dignidades, virtudes ou grandes qualidades, não podemos ser demasiado exactos, quer as 
partes componentes, sejam belas ou não: porque retratos de tais pessoas são para constituir monumentos 
para a posteridade» (39). 

Contra certas normas e convencionalismos artísticos reage o enciclopedista Diderot (1713-1784) 
que, ao criticar, com isenção, o seu retrato pintado por Michel Van Loo (40), escreve: «Eu. Eu estimo o 
Miguel; mas^ amo ainda mais a verdade. Bastante parecido; ele pode dizer aos que não o reconhecem, 
como 0 jardineiro da Ópera Cómica: - É que nunca me viu sem cabeleira»! (41). 

Nos começos do século xx, em pleno movimento neoclássico, Millin sustenta, numa obra adoptada 
oficialmente pelo governo francês para a formação das bibliotecas dos liceus, que «o exame e a crítica duma 
estátua exigem muitos conhecimentos, gosto e cuidado». «É necessário julgar o grande estilo, sublime 
ou gracioso; determinar, pelo ideal, se é uma divindade, um heroe ou um simples retrato; examinar, através 
deste mesmo ideal, se é o de um deus ou de um heroe». Enfim, «para bem determinar uma estátua, 

- entende Millin - é necessário levar em consideração a presença ou a auzência da barba, das vestes e 
dos atributos» (42). 

Sim, a presença ou a ausência da barba! porque ela «tem também o seu ideal, e serve para caracte¬ 
rizar os deuses e os heroes» (43). 

Ao definir o papel da imaginação e do ideal na obra de arte, Millin escreve ainda: «Estas imagens 
que 0 artista só vê na imaginação, são o ideal, pelo qual trabalha, se não encontra modelo na própria 
Natureza». «Mas quando se trata de representar, não pessoas, mas as próprias virtudes, as boas qualidades 
ou as más, deve conceber um ideal». «Para merecer a denominação de ideal, é necessário que a figura 
exprima, da melhor maneira, a ideia da sua espécie ou do seu género, sem lhe juntar a do indivíduo». 
«E por isto que o ideal convém principalmente às estátuas e às figuras isoladas na pintura; porque então 
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Do galante século xviii há várias gravuras e uma pintura figurando o Navegador, igualmente 
barrocas, aparatosas e convencionais. 


tinham>K44)^^ ° representam, mas de sugerir o carácter que elas 

E, sustentando idênticos pontos de vista, escreve Machado de Castro, nos dois primeiros decénios 
do século xix: y u 

«Deve-se representar a Estatua do nosso Amável Regio Heroe, com vestido ao antigo uso Romano: 
por ser este uso de vestir, o mais Magnifico, mais Augusto, e de maior belleza que se tem visto; e que em 
taes casos tem sempre adoptado os Artistas mais judiciosos, e mais instruidos» (45). 

«Deixando no Capitulo precedente demonstrado, ser hum Monumento destes o Poema Heroico 
da Escultura, vou seguindo as Leis da Epopeia, porque em quasi todas encontro preceitos conducentes 
para esta qualidade de poemas. 

Creio que todos os Mestres da Poesia convem, que a Epopeia differe da Historia em narrar esta os 
factos, como na realidade forão, e aquella pintallos como verosimilmente deverião ser, para que na Acção 
tudo arrebate, e excite o espirito do Leitor, pois se expõe para imitar-se, e que talvez por esta causa preferisse 
Aristóteles a Epopeia á Historia» (46). 

As extensas transcrições atrás feitas eram necessárias para se conhecerem as ideias das várias 
épocas, nas versões originais. 

É, pois, segundo tais ideias que têm de ser encaradas as espécies iconográficas henriquinas, de estilo 
barroco, neoclássico e romântico, a seguir mencionadas e descritas (47). 

A unica imagem seiscentista, representando o Infante de Sagres, que se conhece e tem sido publicada, 
é a gravura de Thomas Cecill-Thomas Cross que ilustra a edição inglesa d’í)j Lusíadas, traduzidos por 
Richard Fanshaw, editada em Londres em 1655 — Icon. 5. Est. xiii. 

Nesta gravura o Infante D. Henrique, barbado, está de pé, era traje de guerra, com arnês 
seiscentista, sobre um saio ornamentado com as quinas e os castelos do escudo português; sem grevas nem 
joelheiras, com as pernas nuas até para baixo dos joelhos, botas altas de cano virado na parte superior, 
e 0 distintivo da Ordem da Jarreteira na perna esquerda. Em atitude marcial, de capacete emplumado, 
0 Infante agarra com a mão esquerda um escudo e, com a direita, uma lança apoiada no chão, e cuja ponta 
lhe fica um pouco acima da cabeça. 

Nos planos posteriores fere-se uma imaginária batalha a cavalo, em frente duma praça forte cuja 
legenda pretende sugerir Ceuta. 

No primeiro estado esta gravura representava Eduardo, Príncipe de Gales, filho primogénito de 
Eduardo III de Inglaterra, conhecido pelo «Príncipe Negro» {The Black Piince), à frente de Poitiers. 

As principais alterações introduzidas na chapa foram, além da retiração dos dizeres que tinha na 
parte inferior, à direita, as seguintes: substituição do escudo inglês pelo português; do nome de Poitiers 
pelo de Ceuta; da biografia do Príncipe Negro por livros, instrumentos náuticos e científicos; da dedicatória 
pela legenda prince henry / of / portugal; das bandeiras esquarteladas, com leões e flores de lis, 
sustentadas nas lanças dos cavaleiros, pelas portuguesas, também esquarteladas, com as quinas e os 
castelos; da ornamentação das rosas e flores de lis, no saio do retratado; pelos escudos com as quinas e os 
castelos; e, finalmente, da barba apartada ao meio, pela inteira, de corte redondo. 

0’Donoghiie menciona esta gravura no seu catálogo dos retratos gravados existentes na secção 
de gravuras do Museu Britânico, publicado em 1910(48); e Layard-Lathara referiram-se, mais pormeno¬ 
rizadamente, às alterações que a referida chapa sofreu (49). 

Por este caso, da utilização da imagem do Príncipe Negro na figuração do Infante Dom Henrique, 
pode fazer-se ideia do critério e da probidade com que, em meados do século xvii-como, aliás, no 
primeiro quartel do século anterior - com o exemplo típico da estátua dos Jerónimos - se represen¬ 
tavam personagens eminentes em estátuas e gravuras comemorativas! 
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As três de Rochefort, com cenas da vida do Infante, «en-têtes» de capítulos das Memórias para a 
Historia de Portugal de Soares da Silva, publicadas em 1730 (50), e a de Scotin, que ilustra a História das 
Descobertas dos Portuguezes no Novo Mundo, editada em 1734 - Icon. 6. Est. xiv (51), são de tal modo 
estilizadas ao gosto da época, tanto nas feições como nas atitudes, nos vestuários e nas ornamentações, 
que não fornecem contribuição de valor, relacionada com o principal objectivo deste estudo. 

Estéreis, estas gravuras de Rochefort e de Scotin não inspiraram, que se saiba, réplicas ou 
variantes. 

Mais interessantes, por representarem já tentativas de evocação psicológica, são as duas gravuras, 
também de estilo heróico, de Bacquoy e de Carneiro da Silva. A primeira, que adorna a famosa 
biografia do Infante, escrita por Francisco José Freire (Cândido Lusitano) ~ Icon. 7. Est. xv - deu ori¬ 
gem a várias cópias e réplicas de mérito secundário (52). E a segunda, que ilustrou inicialmente a 
Década primeira da Asia de João de Barros, - Icon. 8. Est. xvi -, divulgou-se justamente mais, dando 
origem a variantes de valor artístico apreciável, tais como as gravadas por Wooding e por Raphael 
Esteve y Vilela - Icon. 8 c. Est. xvil (53). 

Entre as nossas mais representativas figurações henriquinas deste século xviii destaca-se a pintura 
do tecto da. Sala das Descobertas do Palácio Real de Mafra, executada por Cyrillo Wolkmar Machado, 
em 1798 - Icon. 9. Est. xviii. 

Deve-se ao zeloso conservador deste imponente palácio nacional, consciencioso e perseverante 
investigador Ayres de Carvalho, o estudo e a valorização tanto da pintura henriquina como de toda a obra 
do artista insigne (54). 

Relacionando alguns desenhos de Cirílo, pertencentes ao Museu Nacional de Arte Antiga, de 
Lisboa, com a referida pintura, pôde Ayres de Carvalho datá-la com toda a segurança (55). 

Temos, portanto, na Sala das Descobertas do Palácio Nacional de Mafra, a última espécie portu¬ 
guesa de iconografia henriquina, executada no século xviii. 

Três outros exemplares de concepção neoclássica e romântica, deste mesmo núcleo, realizados 
entre 1829 e 1840, devem ser, ainda, mencionados: duas litografias de Legrand e um busto de autor 
por identificar. 

Das litografias, uma representa a Tomada de Ceuta e não tem, devido à composição e à escala, das 
personagens, nenhum valor iconográfico, relativamente à figura de Dom Henrique; e a outra, que evoca, 
na parte inferior, uma cena em Sagres, do Infante com os seus colaboradores, constitui o último exemplo 
de fantasia henriquina desenhada, digno de nota, porém débil, inexpressivo, como eco frouxo e derradeiro 
do estilo pomposo e convencional (Icon. 11. Est. xix). 

Referência especial tem de fazer-se a uma das últimas figurações deste núcleo iconográfico: o 
busto do Infante que se encontra no tabuleiro inferior do Jardim de São Pedro de Alcântara, de Lisboa 
(Icon. 10. Est. xxi), desde 1839, quando o jardim passou para a administração da Câmara Municipal (56). 

O referido busto, de mármore, típico exemplo da escultura académica da primeira metade do 
século XIX, correcta no desenho e de suave modelado, mas fria, falha de sentimento e de vibração, aproxima-se, 
pelo estilo e pela factura, das obras de Francisco Assis Rodrigues e de Constantino José dos Reis, 
reflectindo, ainda, as lições neoclássicas dos mestres superintendentes na Real Obra da Ajuda, João José 
de Aguiar e Joaquim Machado de Castro. 
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(1) Tem-S 0 denominado, com alguma razão, de esta¬ 
tueta, a escultura que representa o Infante, do pórtico 

; lateral do Mosteiro dos Jerónimos. 

Estatueta é, por definição, «estátua cujas dimensões 
! são muito inferiores às da figura humana» (Jules Adeline. 

Lexiqm des Temes d'Art, Nouvelle édition, p. 379. Paris 
1927. 

Ora a referida escultura do Infante é, aproximadamente, 

; de tamanho natural. Atendendo, porém, ao estilo monu- 

1 mental do pórtico, e a que a escultura está exposta ao ar 

I livre, as suas dimensões parecem muito diminuídas, dando- 

í "lhe» por isso, de facto, a impressão de estatueta. 

(2) «El-Rei D. Manuel soube distinguir-se entre todos, 
mandando-lhe levantar estatua no frontispício do grande 
Templo de Belem: he a unica que teve, e talvez que accuse 
mais 0 esquecimento de outros, do que recomende a grati¬ 
dão daquelle Monarca». Cândido Lusitano. Vida do 
Infante D. Henrique, p. 391. Lisboa, 1758. 

Isto quer dizer que, em meados do século xviii, não só 
já estava esquecida a escultura do Convento de Cristo, 
de Tomar, mas a própria estátua sepulcral da Capela do 
Fundador, do Mosteko da Batalha. 

(3) Deve-se ao ilustre historiador de Arte e notável 
especialista de azulejaria. Engenheiro João dos Santos 
Simões, a identificação da personagem representada, nesta 

: estátua, que tem sido considerada, sem fundamento, o 

Rei Dom Dinis. 

Ao prezado confrade e Amigo Santos Simões agradeço 
reconhecidamente a generosa indicação feita deste inte¬ 
ressante exemplar de iconografia henriquina, há já muito 
; olvidado e, de muitos, desconhecido. 

(4) Chronica do máximo Doutor e principe dos paíriar- 

[ chas São Jeronymo, particular do Reino de Portugal Lis- 

I boa. A.N.T.T. Mss. Cod. 729. 

j Abbade A. D. de Castro e Sousa. Descrição do Real 

Mosteiro de Belem com a noticia de sua fundação. Lisboa, 
1837. 

[Francisco Adolpho Varnhagen] Noticia histórica e des- 
criptiva do Mosteiro de Belem. Lisboa, 1842. 

J. Possidonio N. da Silva. O Mosteiro de Belem. Lis¬ 
boa, 1867. 

Albrecht Haupt. Die Baukimst der Renaissance in Por¬ 
tugal. i,pp. 80-104. Frankfurta. M., 1890;trad.:i4y4rç«/- 
tecíttra da Renascença em Portugal pp, 81-108. Lis¬ 
boa, s/d. 


TAS 


Cesar da Silva, Mosteiro dos Jeronimos. Historia da 
sua origem e rapida descripção de suas bellezas. Lisboa, 
1897 e 1903. 

Fr. Jacinto de S. Miguel. Mosteiro de Belém. Rela¬ 
ção da insigne e real casa de Santa Maria de Belem. Lis¬ 
boa, 1901. 

Ramalho Ortigão. Os leronymos {Belem) in Â Arte 
e a Natureza em Portugal, vol. in. Porto, 1903. 

Walter Crum Watson. Portuguesa Architecture, pp. 181- 
-195. London, 1908. 

Albrecht Haupt. Lissabon und Cintra. 1903. 

Reinaldo dos Santos. O Mosteiro dos Jerónimos in 
Guia de Portugal l-® vol., pp. 392-407. Lisboa, 1924. 

J. de Sousa Nunes. O Mosteiro dos Jeronimos. Sepa¬ 
rata do Boletim da C. P. Lisboa, 1933. 

(5) «Wenn wir einerseits das hervorragendste Beispiel 
und die Bedeutendste Schõpfung des portugiesischen Natio- 
nalstiles darin erkennen, sowhol was die Gesammtanlage 
betrifft, deren Grundriss ein vollendet schõner gennant 
werden muss, ais die Liebe und der Reichtum der Aus- 
führung anbelangt, so ist gleichzeitig hier eine so glückliche 
und Kimstlerisch werthvolle verschmelzung der mittelal- 
terlichen Konstruktions — Principien und mittel alterlicher 
Zierformen mit denen der Renaissance geschaffen, dasshier 
Anhaltspunkte für eine weitere Architektur — Entwicklung 
nach dieser Seite vorhanden sind, so deutlich and sprechend, 
würdig eingehendsten Studium, wie sie nur irgendwo zu 
finden sein werden». 

Albrecht Haupt. Die Baukunst der Renaissance in Por- 
I. p. 106. Frankfurt a. M., 1890; —.4 Arquitectura 
da Renascença em Portugal p. 108. Lisboa, s/d. 

(6) Luiz Reis Santos e Carlos Queiroz. Paisagem e 
Monumentos de Portugal, pp. 56-57 e 58. Lisboa, 1940. 

(7) Damilo de Góis. Crónica do Felicíssimo Rei 
D. Manuel Parte i, p. 125. Coimbra, 1949. 

(8) Depois das obras levadas a efeito durante os rei¬ 
nados de D. João III, D, Sebastião e D. Henrique, efectua- 
ram-se grandes reparações de meados do século xvn a 
começos do século xvni, e a seguir ao Terramoto de 1755. 

Entre os mais nefastos restauros contam-se, porém, 
os do terceiro e do último quartéis do século xix, alguns 
feitos quando os trabalhos eram dirigidos por Valentim 
José Correia, J. Samuel Bennet, Rambois e Cinatti, e 
Dommgos Parente e Silva. 
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A-propósito das atrocidades que o venerando monumento 
sofreu, comenta amargamente Luciano Cordeiro: «Não 
pode[sic]já, é claro, corrigir-se todos os erros; expurgar o 
trabalho feito de todos os aleijões; desagravar a Historia 
e a Arte de todas as violências, de todos os attentados 
soffridos» [...] «Fiquem pois os minaretes inexplicáveis 
mais levianos que ligeiros, fique até a irritante torre mitrada, 
se a sua estabilidade está garantida; fiquem as phantasias 
que custaram muito dinheiro e muito trabalho, quando a 
sua supressão correctiva possa prejudicar, mais do que o 
seu disparate incidental, o que deve ser e é o commum 
interesse e empenho d’agora», Luciano Cordeiro, As 
Obras dos Jeronymos. Parecer apresentado á Comissão 
dos Monumentos Nacionaes, pp, 22 e 23, Lisboa, 1895. 

(9) O Abade Castro e Sousa já regista esta alteração 
em 1834, quando, ao terminar a sua memória descritiva do 
Mosteiro, diz: «sobre a columna, que divide a porta pelo 
meio, se vê a estatua do Infante D. Henrique encostado 
á espada,» Abbade A, D, de Castro e Sousa. Descrip- 
ção do Real Mosteiro de Selem com a noticia de sua funda¬ 
ção, p. 12. Lisboa, 1837, 

Em 1903 Ramalho Ortigão insurge-se contra o inepto 
restauro notando que «a triumphante espada do Infante 
não está já alevantada para riba, como determinára o rei 
D. Manoel, e como a vira Damião de Goes. Os restau¬ 
radores reviraram-a mentecaptamente para baixo,» Rama¬ 
lho Ortigão. Os Jeronymos {Selem) in A Arte e a Natu¬ 
reza em Portugal, vol. 3.°. Porto, 1903, 

(10) Ao prezado Amigo, probo e muito ilustre heraldista 
Dr. Silva Lopes, apresento aqui os protestos do meu reco¬ 
nhecimento pelo judicioso parecer que bondosamente me 
forneceu e aqui transcrevo. 

(11) Vergilio Correia. As Obras de Santa Maria de 
Selem, Lisboa, 1922; — Obras, vol. ni, pp. 155-203. Coim¬ 
bra, 1953. 

(12) Vieira Guimarães supôs identificar esta persona¬ 
gem, pelo escudo e pela cota que imaginou ser do século xiv, 
com 0 Rei D. Dinis (cf. Vieira Guimarães, O Poema de 
pedra de João de Castilho em Tomar, p. 104. Lisboa, 1934. 
E como tal foi, desde então, e sem qualquer fundamento 
plausível, considerada. 

(13) Os estudos iconográficos desta importância e os 
vários problemas que sugerem, não podem ser empreendi¬ 
dos nem resolvidos por historiadores e críticos improvisa¬ 
dos: requerem certas qualidades e um mínimo de conheci¬ 
mentos. 

Reinaldo dos Santos, de cujos conhecimentos e sensibili¬ 
dade privilegiada não é lícito duvidar, vê a estátua do 
Infante Dom Henrique, dos Jerónimos, «sem caracter de 
retrato» e «com mais sentido evocativo e decorativo que 
iconográfico» (Cf, Guia de Portugal, r, p. 394. Lisboa, 1924, 
e A Escultura em Portugal, n, p. 17. Lisboa, 1950). 

(14) «para Ia definitiva valoración de una obra no hay 
más remedio que consideraria en perspectiva histórica, 
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enfocándola en su momento, refiriéndola a su época y al 
clima espiritual que pesa sobre su creación.» Enrique 
Lafuente Ferrari, La Fundamentatión y los Problemas de 
la Historia dei Arte, p. 29, Madrid, 1951. 

«O reinado de D. João II é para nós o fira definitivo 
de todo 0 velho mundo». [..,] «A arquitectura do século xvi 
não podia ficar nem ficou indiferente a essa radical trans¬ 
formação da sociedade.» Ramalho Ortigão. Arte Por¬ 
tuguesa, Tomo I, pp. 236 e 238. Lisboa, 1943. 

(15) Camões, Os Lusíadas. Canto l, est, 2. 

(16) «Les ‘Hommes illustres’ n’entrent dans 1’histoire 
du portrait qu’indirectement, Ce sont des images fantai- 
sistes destinées plutôt à donner, par exemple, Tidée-type 
du condottière.. Nous sommes encore très loin du portrait 
documentaire. Lorsq’uon isole une personnalité, c’est 
qu’elle appartient à un passé glorieux». Jean Alazard. 
Le Portrait Florentin. 2®™® ed., p. 17. Paris, 1938. 

(17) «Au développement de 1’individu correspond aussi 
un nouveau genre le signe extérieur: la gloire moderne» [...] 
«les auteurs latins, que Ton commençait à étudier sérieu- 
sement, surtout Cicéron, le plus lu et le plus admire do 
tous, sont pleins de 1’idée de la gloire». Jacob Burckhardt. 
La Civilisation en Italie au Temps de la Renaissance, Tra- 
duction de M, Schmitt sur la seconde édition annotée par 
L. Geiger. Tome premier, p. 177. Paris, 1885. 

(18) «Cest encore Dante qu’il faut écouter en première 
ligne, comme dans toutes les questions capitales. II a 
aspiré au laurier poétique de toutes les forces de son âme». 
[...] «Pétrarque aussi respire à pleins poumons 1’encens 
réservé autrefois aux héros et aux saints». [...] «II est à 
reraarquer que Charles IV lui-même, influencé peut-être 
par Pétrarque, présente, dans une lettre à Fhistorien Marig- 
nola, la gloire comme le but des hommes d’action. H. Fried- 
JUNO, Vempereur Charles IV et la part quHl a prise à 
la vie intellectuelle de son temps, Vienne, 1876, p. 221». 
[,,,] «Au moyen âge, les villes avaient été fières de compter 
des saints et de posséder leurs corps et leurs reliques dans 
les églises. C’est par lá que le panégyriste de Padoue, Michel 
Savonarole, commence encore son énumération en 1440; 
mais ensuite il passe à des ‘hommes célèbres qui n’ont 
pas été des saints, mais qui, par la distinction de leur esprit 
et Téclat de leur talent (virtus), ont mérité d’être mis sur la 
même ligne (adnecti) que les saints’; c’est ainsi que dans 
1’antiquité 1’homme célèbre touche au héros.» [,..] «Rela- 
tivement aux découvertes à faire en Afrique, Ange Poli- 
tien exhorte sérieusement (1491) le roi Jean de Portugal ♦ 
à songer, pendant qu’il en est temps à la gloire et à 
1’immortalité, et 1’invite à lui envoyer à Florence des maté- 
riaux littéraires (operosius excolenda)', autrement il pour- 
rait avoir le sort de ceux dont les actions, oubliées des écri- 
vains, ‘restent cachées dans le grand amas de décombres 
oü vont se perdre les souvenirs de la fragilité humaine». 

Jacob Burckhardt. La Civilisation en Italie au Temps 


* Angeli Politiani opp., lib. x. 



de la Renaissance. Tome premier, pp. 178, 180, 181 184- 
-185 e 188, Paris, 1885, 

(19) Camões. Os Lusíadas. Canto iv, ests, 95 e 96. 

(20) Idem, idem. Canto iii, est. 3. 

«Onde quer que eu viver, com fama e glória 
Viverão teus louvores em memória». 

É que 

«Trabalha por mostrar Vasco da Gama 
Que essas navegações que o mundo canta 
Nao merecem tamanha glória e fama 
Como a sua, que o Céu e a Terra espanta» 

Camões. Os Lusíadas. Cantos ii, est. 105; ev, est. 94. 

(21) Idem, idem. Canto vii, est, 82. 

(22) Mario Salmi. Les Enseignements de Léonard in 
Etudes d'Art, n.o^ 8, 9 et 10. UArt et la Pensée de Léonard 
de Vinci, p. 321. Paris-Alger, 1953-1954. 

(23) «François ler, en prenant le sceptre de France 
et en même temps celui de la mode, remit en honneur le 
port de Ia barbe, qui devait se porter jusqu’à la fin du 
xvi« siècle». Camille Enlart. Manuel d'Archéologie Fran- 
çaise. Tome nr. Le Costume, p. 135. Paris, 1916. 

(24) «522.—Observe la bienséance qui est la convenance 
de 1’acte à Taspect, au lieu, aux circonstances de dignité 
ou de civilité, du sujet que tu représentes. 

Un roi aura la barbe, l’air, 1’habit, fort graves et majes- 
teux; le lieu sera orné, la suite lui raarquera du respect 
et de 1’admiratlon, elle aura l’air noble, richement vêtue 
d’habits convenant à la magniíicence d’une cour.» Léonard 
De Vinci. Traiié de la Peinture. Traduit intégralement 
pour la première fois en français sur le Codex Vaticanus 
(Urbinas) 1270, p. 178. Paris, 1910. 

«II [Léonard] a toujours constaté que «parmi les artis- 
tes qui font profession de peindre des portraits, ceux qui 
foní le plus ressemblant sont les plus médiocres peintres 
d’histoires», histoires (storie) signifiant tous les sujets impor- 
tants et de grande allure qui traitaient les peintres du xv® siè¬ 
cle. Or c’est là que le portraitiste n’a vraiment rien à voir; 
il gâche une oeuvre qui pourrait être belle.» Jean Alazard. 

Le Portrait Florentin, 2®”’® ed., p, 51. Paris, 1938. 

(25) Do simples facto do Infante ser representado com 
imponente barba, em todas as espécies iconográficas pos¬ 
teriores a 1500 e anteriores a 1841, não pode nem deve 
concluir-se, portanto, que a usava. Ler a-propósito, a 
nota n.® 41 do capítulo n da primeira parte. 

(26) Reinaldo dos Santos. A Escultura em Portugal. 
vol. II, p. 17. Lisboa, 1950. 

(27) Diogo de Macedo. A Escultura Portuguesa nos 
séculos XVJJ e XVIII, p, 47. Lisboa, 1945. 

(28) «Ce qui est vrai pour le xv® siècle Test aussi pour 
le XVI®; les ‘botteghe’ sont peuplées d’artistes qui s’assi- 


milent facileraent les procédés du maítre; et lorsqu’il ne 
s’agit pas d’euvres de premier ordre, il y a fatalement plus 
d’incertitude dans les attributions. Jean Alazard, Le Por¬ 
trait Florentin, 2®me ed., p, 9. Paris, 1938. 

(29) Diogo de Macedo. A Escultura Portuguesa nos 
séculos XVII e XVIII, p. 39. Lisboa, 1945. 

(30) Vergilio Correia. Obras, vol. iri, p. 196. Coim¬ 
bra, 1953. 

(31) Paul Vitry. Essai sur 1’Oeuvre des Sculpteurs 
Français au Portugal, pp. 15-16. Coimbra, 1933. 

(32) Damião de Góis. Crónica do Felicíssimo Rei 
D. Manuel. Parte l, p. 125. Coimbra, 1949, 

(33) Faria y Sousa. Europa Portuguesa, tomo ii, 
p. 510. Lisboa, 1679. 

«Mas quem observar, peça por peça, tôdas as imagens 
daquele portal, verificará que houve vários escopros a 
esculpirem a obra, com diferenças de gôsto e geito técnico. 
Umas figuras são de puro caracter francês e outras são mais 
rudes, embora afrancesadas por sujeições aos riscos e à 
direcção do mestre. No entanto, há imagens mais per¬ 
feitas, mais proporcionadas, mais estilizadas do que outras, 

0 que prova diversidade de saber profissional nos exe¬ 
cutantes». [..,] «E notável contudo, a habil e inteligente 
adaptação de Mestre Nicolau ao manuelino da época e 
da hora, sabendo-se, por outras esculturas suas, quanto 
era sóbrio nas composições e perito na execução da escul¬ 
tura delicada e graciosa do renascimento. /.Serão da 
sua mão os grupos principais que rematam superiormente 
êste bem composto retábulo, que é o portal todo? Paul 
Vitry só essas composições considera francesas crendo-as 
desenhadas pelo Mestre, mas possivelmente executadas 
por portugueses. Pela minha parte prefiro, nesse caso, 
entregá-las aos seus colaboradores estrangeiros, que melhor 
0 entenderiam», Diogo de Macedo. A Escultura Por¬ 
tuguesa nos Séculos XVII e XVIII, p. 39 e 39-40. Lis¬ 
boa, 1945. 

(34) Aliás conhecemos noutras obras de Chanterène 
retratos cujo processo de modelação é muito semelhante: 

0 do túmulo da igreja de Santa Maria de Óbidos, por 
exemplo. 

(35) Acerca de Pedro de Trilho em Portugal deve lêr-se: 
Vergilio Correia. As Obras de Santa Maria de Belem, 

de 1514 a 1519, pp. 20-24. Lisboa, 22. 

Diogo de Macedo. Pero de Trilho nas obras de Belem 
e Os Escultores nos portais de Belem in Ocidente. Notas 
de Arte. Vol. xvn, n.® 51, pp. 421-422; e vol. xix, n.» 60, 
pp. 451-452. Lisboa, Julho de 1942 e Abril de 1943. 

Diogo de Macedo. A Escultura Portuguesa nos Sé¬ 
culos XVII e XVIII, pp. 42 e 43. Lisboa, 1945. 

Reinaldo dos Santos. A Escultura em Portugal, vol. ii, 
p. 17. Lisboa, 1950. 

Vergilio Correia. Obras, vol. iii, pp. 176-181. Coim¬ 
bra, 1953. 
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(36) «The Renaissance in Castilia represented a com¬ 
plete break with tradition, the introduction of new ways 
of thought and theories of construction and decoration.» 
[...] «The popularity of the art from the north must have 
erected a barrier agaínst the Renaissance, so that it was 
over half a century after they began in Italy before the 
new forms of expression entered Castilia», Beatrice Gil- 
nian Proske. Castilian Sculptiiee Gothic to Renaissance, 
p. 221, New York, 1951. 

E, na Flandres, «Le gothique tardif, si vivace encore 
au début du xvi® siècle, est animé déjà d’un esprit étranger 
aux conceptions du moyen âge; il respire cette fantaisie, 
cette surabondance omementale oü, ]’on peut voir l’expres- 
sion d’un tempérament, d*une race, et comme un signe avant- 
-coiireur du goht baroque. Le xvi® siécle, pris dans son 
ensemble, est, aux Pays-Bas, plutôt prébaroque que renais- 
sant. II ost le siècle du décor; il lui sacrifie souvent la 
plastique pure; il fait sans doute plus de place à Fimagina- 
tion qu’à la raison,» Paul Fierens, UArt Flamand, 
pp. 65-66, Paris, 1945, 

(37) Muito característico é o exemplo do retrato da 
senhora religiosa, porventura superiora de convento, que 
representa Santa Paula no primeiro plano da encantadora 
aba esquerda do belíssimo tríptico de Frei Carlos perten¬ 
cente ao esclarecido e benemérito coleccionador de belas- 
-artes, Comandante Ernesto de ViUiena. 

Na modelação da face e das mãos deste magnífico retrato, 
a densidade cromática e a insistência na modelação, dis- 
tineuem-se, de tal maneira, da factura das restantes perso¬ 
nagens, que dir-se-ão do pincel e do engenho de outro 
artista. 

(38) «II semble que de Piles ait eu Tambition d’être le 
Descartes de la critique d’art». «Les publications sur 
Fart deviennent de plus en plus nombreuses, mais, pendant 
quelque temps, les ídées et le goút ne changent pas. Ils 
continuent d’être ceux de de Piles, c’est-à-dire: respect 
traditionnel des statues antiques, mais compréhension très 
lai‘ge des grandes manifestations artistiques à partir du 
xvi8 siécle.» Lionello Venturi, Histoire de Ia Critique 
d’Art, pp. 152 e 166. Bruxelles, 1938. 

(39) «The heroick style is a composition of objects, 
which, in their kinds, draw, both from art and nature, every 
thing that is great and extraordinary in either.» «But in 
the faces of heroes, and men of rank, distinguished either 
by dignities, virtues, or great qualities, we cannot be too 
exact, whether the parts be beautiful or not: for portraits 
of such persons are to be standing monuments to posterity». 

Mons, Du Piles, The Principies of Painting. Trans- 
lated into English by a Painter, pp. 124 e 164. Lon- 
don, 1743. 

(40) É 0 retrato que se encontra, actualment^ no Museu 
de Langres, terra natal de Denis Diderot. 

(41) «Moi. J’aime Michel; mais j’aime encore mieux 
la vérité. Àssez ressemblantj il peut dire à ceux qui ne 
le reconnaisent pas, comme le jardinier de Fópera-comi- 
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que: C’est qu’il ne m’a jamais vu sans perruque. Armand 
Behets. Diderot critique d’Art, p. 64, Bruxelles, 1944. 

(42) «Uexamen et la critique d’une statue demandent 
beaucoup de connoissances, de goüt et de soin»; [.,.] «déter- 
miner, par Fidéal, si c’est une divinité, un héros ou un sim¬ 
ples portrait; examiner par ce même idéal, si c’est celui 
d’un dieu ou d’un héros». [.,.] «Pour bien déterrainer une 
statue, il est encore nécessaire d’avoir égard à la présence 
ou à Fabsence de la barbe, aux vêtements, aux attributs», 
A. L. MÜIin, Dictionnaire des Beaux-Arts. Tome iii, 
p. 594. Paris, 1806. 

(43) «La barbe a aussi son idéal, et sert à caractériser les 
dieux et les héros». A. L. Mlllin. Obra cit. Tome i, p. 110. 

Se por um lado «la figure imberbe est le symbole de 
Féternelle jeimesse, de Fimmortalité», por outro «la barbe 
est le signe d’une noble virilité; Dieu Fa donnée à Fhomrne 
comme une parure, et nul n’y a plus de droit que Fhomrne 
parfalt uni à la divinité (Le C.te de Grimoüard de Saint- 
■Laurent. Guide de VArt Chrétien, Tome ii, pp. 98 
e 240, Paris, 1873. 

(44) «Ces images que Fartiste ne voit que dans son 
imagination, sont Fidéal d’après lequel il travaille, s’il 
ne trouve pas le modèle dans la nature même», «Mais 
lorsqufil s’agit de représenter, non pas des personnes, mais 
des vertus elles-mêraes, les bonnes ou les mauvaises qualités, 
on doit se former un idéal.» «Pour mériter le nom d’idéal, 
il faut qu’une figure exprime de la meilleure raanière Fidée 
de son espèce ou de son genre, sans y méler celle de Findi- 
vidu, Cest pourquoi Fidéal convient sur-tout aux statues, 
et aux figures isolées en peinture; parce qu’alors il ne s’agit 
pas de donner le portrait exact des personnes qu’on repré- 
sente, mais de faire sentir le caractère qu’elles-avoient.» 

A. L. Mlllin. Obra cit., Tome n, pp. 129-130, 130-131 
e 131. 

(45) Joaquim Machado de Castro. A El Rei D. João VI, 
Nosso Senhor offerece o Amor, e a Lealdade, o incluso Pro¬ 
jecto para se lhe erigir huma estatua pedestre na presente 
Corte do Rio de Janeiro, p. 5. Lisboa, 1819, 

(46) Joaquim Machado de Castro. Descripçõo ana- 
lytica da execução da estatua equestre erigida em Lisboa 
á gloria do Senhor Rei fidelíssimo D. José I, p, 29. Lis¬ 
boa, 1810. 

(47) É, de facto, à luz das ideias e dos conceitos apre¬ 
sentados, que devem julgar-se os tipos e os modelos icono¬ 
gráficos subordinados à rubrica «Figurações barrocas, 
neo-clássicas e românticas», e não ligeira e levianamente, 
confundindo barbas, adereços e vestuários simbólicos e 
fantasiados, com fisionomias e trajes habituais, de auten¬ 
ticidade incontestável. 

(48) Freman 0’Donoghue. Catalogue of Engraved Bri- 
tish Portraits preserved in the Department of Prints and 
Drawings in the British Museum, vol. a, p, 129 Lon- 
don, 1910. 
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Apesar desta publicação se referir, há já meio século, 
à alteração que a chapa sofreu, para representar o Infante 
Dom Henrique, e deste catálogo da riquíssima secção de 
gravuras e desenhos do Museu Britânico constituir ele¬ 
mento de estudo e de trabalho imprescindível ao especia¬ 
lista de gravura antiga, bem formado e probo, só há pou¬ 
cos meses foi este caso da gravura de CecilI revelado, em 
letra de forma, no nosso país! 

Dele tive conhecimento graças à gentileza do ilustre 
colega, D. Francisco Xavier 0’Neill de Avillez, a nossa 
^ande autoridade em história da gravura antiga. Ao dis- 
tmto estudioso ^e prezado Amigo aqui deixo consignada a 
sincera expressão do meu reconhecimento pelos valiosos 
informes que, acerca do assunto, me forneceu, 

(49) George Somes Layard-H. M. Latham. Cata- 
logue raisomé of Engraved British Portraits from altered 
plates, p. 45. London, 1927. 

(50) Joseph Soares da Sylva. Memórias para a His¬ 
toria de Portugal, que comprehendem o governo delRey 
D. João 0 I Tomo primeiro, pp. 199 (a), 379 (a) e 475 (a) 
Lisboa, 1730. 

(51) P.® Lafitau. Histoire des Découvertes et conques- 
tes des Portugais dans le Nouveau Monde, Tome l, front. 
à p. 38. Paris, 1734. 


(52) Cândido Lusitano. Vida do Infante D. Henrique, 
front, ao frontispício. Lisboa, 1758. 

(53) João de Barros. Década primeira, da Asia, parte 1.» 
cap. L Lisboa, 1777. Icon. 8 a. e 8 c. Enrique Lafuente 
Ferrari, Iconografia Lusitana, p. 71, n.» 168, lám ni 
Madrid, 1941. 

(54) Ayres de Carvalho, O Pintor Ciriio Volkmar 
Machado (1748-1823). Separata do Boletim do Museu 
Nacional de Arte Antiga, vol. m, fase. n. Lisboa, 1956. 

Aproveito o ensejo para exprimir a este prezado Colega 
e Amigo, os mais reconhecidos agradecimentos, não só 
por me ter chamado a atenção para esta significativa pin¬ 
tura, inexplicàvelmente omitida, nas relações iconográficas 
até hoje publicadas, mas pelos elementos de estudo e pelas 
facilidades que generosa e muito amàvelmente me con¬ 
cedeu. 


(55) Idera, idem, p. 14. 

(56) Luiz Pastor de Macedo. Lisboa de lés-a-lés, vol. i, 
pp. 129 e 131. Lisboa, 1940. 

Consta, porto, que o busto do Infante D. Henrique e 
os outros existentes no mesmo jardim ornamentaram, 
anteriormente, o Passeio Público. Este fora construído 
depois de 1755, inaugurado em 1764 e reformado em 1835. 









Capítulo II 

DE 1841 AO CENTENÁRIO DE 1960 


Novas concepções do retrato, baseado em documentação histórica, e o conhecimento da iluminura 
da Crónica dos Feitos da Guiné, publicada em 1841, bem como do painel de Nuno Gonçalves, vulgarizado 
por José de Figueiredo em 1910, deram à iconografia henriquina, posterior ao quarto decénio do século xix, 
expressão muito diversa da que fora divulgada anteriormente. 

A. LITOGRAFIAS, ESCULTURAS E PINTURAS ROMÂNTICAS 

Das representações fantasiadas, e de estilo aparatoso, do Infante Dom Henrique, passa-se, em mea¬ 
dos do século XIX, para as evocações inspiradas nas imagens que a iconografia, a ciência histórica e a 
crítica, atestam serem autênticas e as mais fiéis. 

É que 0 homem oitocentista adquire uma outra sensibilidade, que - no dizer de Lafuente Ferrari— 
«0 situa numa perspectiva nova relativamente ao passado: o sentido histórico» (1), avivado pelas esca¬ 
vações de Herculano e de Pompeia. 

A reacção contra o pictórico e aristocrático rococó manifestara-se a meio do século xviii, num 
movimento intelectual e artístico, representado principalmente por Mengs, Canova e David, que proclama¬ 
ram a excelência do chamado «grande estilo» ou «estilo sublime». 

Este, defendido pelo famoso primeiro pintor de Carlos iii de Espanha, é: «a maneira própria para 
a execução de grandes ideias que se apresentam ao nosso espírito, e nos tornam sensíveis às qualidades 
dos objectos, superiores às que oferece a Natureza. O encanto deste estilo consiste em saber formar uma 
unidade de ideias do possível e do não-possível no mesmo objecto. Eis porque é necessário que o artista 
não empregue senão formas e coisas conhecidas, às quais deve dar uma perfeição que só existe na sua 
imaginação; abstraindo todos os sinais do mecanismo das partes de que ele faz uma escolha na Natureza. 
O estilo desta maneira de executar, deve ser simples em tudo, uniforme e austero, ou, pelo menos, grande 
e grave» (2). 

O sentido histórico e o novo movimento neoclássico, nas ideias e nas belas-artes, reflectiram-se em 
Portugal, principalmente em pleno romantismo de Herculano e de Garrett. 

A Crónica dos Feitos da Guiné foi publicada, como disse, em 1841. No ano anterior escreve 
Alexandre Herculano O Monge de Cister (só editado em 1848), em cujo prefácio aconselha «que se apresse 
aquelle que quizer guardar alguns fragmentos do passado para as saudades do futuro» (3). 

E Almeida Garrett, autor de D. Filipa de Vilhena (1840) e de O Alfageme de Santarém (1841), pensa 
em 1821 que «David é não só o primeiro pintor da moderna eschola Franceza, mas por ventura o primeiro 
do mundo, depois de Raphael. Que vastidão e sublimidade de ideias! Que força e verdade no colorido ! 
Finalmente — diz ainda o grande romântico e dramaturgo do Frei Luís de Sousa - as suas composições 
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Nâo se imagine, porém, que a sensibilidade nova do homem oitocentista provoque uma só atiiuHr 

Humanidade a acüvidade artística toma fatalmente, pelo menos, duas expressões divLs motLdas oor 
atitudes opostas, mas em cada época é mais acentuada e predominante uma das tendências’ ^ 

Precisamente cerca de 1840, é nas doutrinas de Ingres e Delacroix que este diiali.n.n estético mais 
se evidencia. «Delacroix (1798.1863) escrevera desde 1824: ‘Penso que é só a ima^naçio ou!l"ste 
delradeza or^ica, a bem dizer a mesma coisa, que pennite ver o que os outros nSo veem’ Atarefa do 
artista consiste em tirar da sua imaginaçao os meios de sugerir a natureza e os efeitos, e de os representar 
segundo 0 seu proprio temperamento’,,. «Uma mão-chek de ingénua inspiração preferível a “ , 

«As mais belas o ras de Arte sio as qne exprimem a pura fantasia do artista,,. ..] «1 r. * 
omplexo apaixonado, desmedido, ilimitado, cheio de sensibffldade, qne é próprio de Llacroix, X 
calma, toda a certeza, a precisão dogmática, a aridez e a estreiteza de ideal de Ingres (1780-1867) ^ 

Eis alguns dos seus aforismos: ‘A parte principal e a mais importante da pintura, é a de saber o que 

aNaturemproduzinde mais beloede mais couvenienteaesta arte para escolher conformeogostoeamaneira 

de sentir dos antigos, ‘O desenho é a probidade da arte’. 

‘Não se enconfia nada de essencial na Arte depois de Fidias e depois de Rafael; mas há sempre que 
fazer, mesmo depois deles, para manter o culto da verdade e para perpetuar a tradição do belo» (5). 

E a eterna antítese na concepção da beleza, da verdade e, consequentemente, da efígie evocativa 
que bem se nota nestas palavras de Guizot, a-propósito do retrato de Leão x, pintado por Rafael; 

^ «Muitos homens obscuros viram os seus traços fisionómicos imortalizados por grandes pintores- 
os pintores pelo contrário imaginaram, frequentemente, poder emprestar aos homens célebres os traços que 
lhes pareciam mais próprios da ideia moral que eles faziam do modelo. As imagens de Dante, de Bocacio 
e de muitos outros, nem sempre chegaram até nós isentas desta espécie de falsificações» (6). 

É à luz das ideias geradas por estes conceitos que devem, pois, ser encaradas as espécies iconográficas 
henriqumas da segunda metade do século xix e do primeiro decénio da centúria seguinte. 

^ Desde que o códice da Crónica dos Feitos da Guiné, da Biblioteca Nacional de Paris, e a respectiva 
iluminura reproduzindo o retrato do Infante, com a sua divisa talant de biêfaire, na litografia de Guichard' 
foram publicados (Icon. 12), o tipo fantasioso do velho barbado, intimativo ou inválido, desapareceu, 
prontamente, da respectiva iconografia. Legrand, que executara em 1840, para as Biographias das Perso¬ 
nagens illustres de Portugal, de Sousa Monteiro, um Dom Henrique de barbas proféticas, inominável e 
abúlico (Icon. 11. Est. xix), realiza, no ano seguinte, um Duque de Viseu jovem e vigoroso, inspirado na 
reveladora litografia de Guichard (Icon. 13. Est. xx), esta cinco anos depois mais divulgada pela gravura 
de aço e pela litografia das edições francesa e portuguesa do Portugal de Ferdinand Denis. 

A mesma origem inspiradora teve o pequeno busto de bronze de Jules Antoine Droz, pertencente 
ao Museu Nacional de Arte Antiga, de Lisboa (Icon. 14. Est. xxiii), em que o escultor modificou a 
expressão do protótipo, imprimindo acentuada energia à sua interessante realização. 

Mais livres ainda, e concebidos já com a preocupação de interpretar e sugerir o carácter da personagem, 
são as esculturas de Simões de Almeida (Icon. 15), Rafael Bordalo Pinheiro (Icon. 16), Tomaz Costa 
(Icon. 17), Teixeira Lopes (Icon. 18-20), Américo Gomes (Icon. 24), e Oliveira Ferreira (Icon. 25), bem 
como as pinturas de Veloso Salgado (Icon, 21), e de José Malhoa (Icon. 23. Est. xxiv), que, todavia, não 
resistiram ao mau gosto da época. 

Além de composições com figuras miúdas e várias cópias, réplicas e variantes inferiores dos 
exemplares catalogados, realizaram-se, entre 1841 e 1910, inúmeras espécies que, por não terem valor 
histórico e artístico, são omitidas na relação iconográfica adiante publicada (Fií/e Iconografia, nota 
n.» 1, p. 96). 
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B. IMAGENS EVOCATIVAS PARA CENTENÁRIOS E OUTRAS 

O meio século decorrido entre 1910 e 1960 foi, qualitativamente, o mais fecundo e notável do 
panorama cinco vezes secular da iconografia henriquina (7). 

Excluindo, evidentemente, o protótipo de Nuno Gonçalves, não é conhecida qualquer imagem do 
Infante, executada a partir de Quinhentos e anterior ao segundo decénio do século xx, que possa comparar-se 
com algumas das mais belas evocações henriquinas realizadas nos últimos trinta anos, quer no ponto de 
vista das formas, quer no das ideias e dos sentimentos que as espiritualizam e dignificam. 

É indispensável conhecer, efectivamente, a situação das belas-artes em Portugal, no alvorecer deste 
século; sentir e compreender as origens, os objectivos e as realizações do movimento de arte moderna, para 
se poder avaliar a situação que ocupa e a importância que tem a nossa escultura contemporânea, nesta 
última fase da evolução da referida iconografia. 

Foi logo a seguir à descoberta e ao estudo histórico e técnico dos painéis de Nuno Gonçalves, quando 
se ganhava consciência do significado e do autêntico valor de um dos capítulos mais notáveis da história das 
artes plásticas nacionais, que alguns dos artistas mais talentosos da nova geração, tomaram contacto, em 
Paris, com os movimentos artísticos revolucionários, mais inconformistas e aguerridos. 

Enquanto Francisco Franco e Dordio Gomes - os mais representativos da sua época — respiravam 
bem fundo a atmosfera agitada e saudável que vivificava ambientes estagnados, «longe da Civilização e das 
verdadeiras aspirações daquele tempo, surdo perante os ecos de um rumor de misticismo que agitava o 
coração e o espírito da Europaj o ensino artístico da velha Escola de Belas Artes, de Lisboa, seguia, penosa 
e sonolentamente, as tradições de um simbolismo retórico, balofo e convencional, e de um verismo falhado 
e chinfrim, sem encanto, sem elevação, sem ideais» (8). 

Como já escrevi, «em Portugal o eco da rebelião ‘independente’ abriu funda cisão entre os velhos 
e os novos, os que respeitavam as tradições académicas, vegetando, dormindo (ressonando às vezes), emba¬ 
lados pelo culto de um passado sem elevação nem universalidade, e os que se propunham, românticamente, 
lutar pela afirmação da vida e, no campo da estética, apenas isto: criar! 

Excluídas muito poucas, raras excepções, a maioria dos primeiros, arcaizantes por incapacidade 
criadora, pouca imaginação e técnica deficiente, procurava seguir sornamente, no estilo e na maneira, os 
‘veristas’ e os ‘impressionistas’, retratando a Natureza com servilismo estreito e íerra-a-terra; grande 
parte dos segundos, alheios à verdadeira razão de ser das coisas, cultivava, afoitamente, por falta de talento, 
e de recursos técnicos, aversão e desprezo por qualquer disciplina, formas de expressão primária - a falsa 
ingenuidade, os erros voluntários, as deformações artificiosas, enfim. E queria ficar nisso» I 

«Desligado, por tendência natural e por educação, dos abencerragens de um passado já morto e dos 
fanáticos de um presente em que se nota vida, sim, mas anormal. Franco é o verdadeiro independente 
que se escuta a si próprio para ouvir as vozes da Natureza. 

Quando pretende exprimir a Vida, não consulta a imagem que se lhe íixa na retina, mas a que o seu 
temperamento reproduz. É no coração e no espírito que procura encontrar o reflexo dos impulsos e das 
paixões que fazem vibrar a Humanidade. 

Natureza superiormente predisposta, quis a sua maneira íntima de ser - aperfeiçoada pela cultura 
do espírito e pela educação dos sentidos - que na sua personalidade complexa se desse o equilíbrio, 
a combinação harmónica das faculdades de análise e de síntese. 

Na verdade o nosso grande artista é desse tipo equilibrado e raro que possue ‘esta particularidade 
notável de ter, ao mesmo tempo, a preocupação do pequeno pormenor, da interpretação rigorosa e exacta 
do facto, da observação precisa, da análise minuciosa, e também a preocupação das vistas de conjunto, 
das ideias gerais, da teoria e da coordenação intensa e larga que examinará os factos, lhes fixará o sentido 
e lhes revelará a orientação’ (9). 

O ponto de partida para a realização da sua escultura é, sem dúvida, a observação directa da Natureza, 
onde vê ‘tôda a verdade e não, únicamente, e da superfície’ (Rodin). E na disciplina da suá actividade 
conjugam-se e fundem-se, a um tempo, a emoção e a razão. 
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realizações 

formas» (10). ^ ' I»la superior beleza das 

sío exiteS arlisdco de entío, 

professor de escultura da Escola de Belas-Artes de LisLa V ^ ° 

do primeiro, a estátua executada ce ca de loá ntf ' ’ 

(Icon. 31). ’ ^ ^ ° monumento henriquino da Ilha de São Miguel 

grande artiL, rns^n^Xtl sao precisamente, as de Francisco Franco, o 

curso para professor de desenho da Escola de Belas-Artes, de üsboa, Dom nLique ajoelhado e orando 
rmpressionante figuração do Príncipe dos Descobrimentos (Icon. 32). ’ ’ 

a reahzaçío máxima do mesmo tema por Francisco Franco, é a estátua que o Escultor enviou 
à Exposição de Vtnceimes, de 1931 acon. 30. Est. ro). 

N* obra-prima que, depois do retrato de Nuno Gonçalves, sobressai entre as mais belas realizações 

fulnXt ‘'■X “Medade 

e pela nobreza próprias do estilo deste artista excepcional. 

^ ^ Outros Ideais, outros processos e outra consciência da missão que lhes cumpre desempenhar 

inspiraram os escultores da geraçSo que o movimento revolucionário e construtivo de Francisco Frahcl 
anunciou e provocou. 

_ Para o artista moderno, cônscio do seu tempo, dois factores entram, primordialmente, na concepção 
da imagem evocativa da grande figura histórica: o carácter do retratado, tal como a ciência histórica e a 
iconografia coeva o define, e a personalidade espiritual e sensível do artista criador. 

Como diz René Huyghe, «não continuamos em presença da projecção de uma certa natureza interior 
numa rorma que a materializa e a torna evidente?». 

Agora, para os artistas esclarecidos, «a obra de arte reflecte, em primeiro lugar, uma parte de orga¬ 
nização lúcida onde se acham aplicadas as convicções intelectuais, a escala de valores que constitui o 
pensamento do artista. Forma ele uma certa ideia do mundo e de si próprio, da reaUdade e da arte- 
fatalmente, a ela procurará conformar a sua obra. Nisso consiste a parte consciente, racional, mesmo’ 
sistemática, da sua criação. Nisso se revela a parte em que mais reflecte o meio mental em que se 
encontra situado. As ideias que adopta são, com efeito, muitas vezes, o eco daquelas que dominam o seu 
tempo, mesmo se ele as inflecte à sua própria feição» (11). 

Assim como, no último decénio do século passado. Oliveira Martins e Tomaz Costa delinearam os 
perfis literário e plástico do Infante, reflectindo ideias, princípios estéticos e históricos do seu tempo, assim 
os escultores portugueses contemporâneos esculpiram estátuas representativas da moderna iconografia hen¬ 
riquina. Entre muitos outros Leopoldo de Almeida e Álvaro De Brée, mais fiéis ao protótipo de Nuno 
Gonçalves, sugerem, pelo rigor e concisão do desenho, pela estabilidade, coesão e harmonia das composições, 
não só a grandeza do herói, mas a magnitude incomparável da sua obra (Icon, 42 e 48. Ests. xxvii e xxx). 

Mestre Leopoldo de Almeida (12), animado por ideais de puro neoclassicismo, quer dar a grande 
lição da obra de Arte oficial, sem fraquezas nem deformações doentias; para ser vista, sentida, compreen- 







dida e admirada por todos; impondo-se pela serenidade e pelo equilíbrio; pela elevada concepção e factura 
modelar. 

Canto da Maya e Martins Correia, António Duarte e Barata Feyo impõem livremente as suas 
bem vincadas personalidades (Icon. 55, Est. xxxii; 39, Est. xxxi; e 45, Est. xxix). 

Os primeiros, de inspiração mais literária e desprezando sugestões iconográficas, evocam o cere¬ 
bral, procurando traduzir, nos traços fisionómicos do Infante, a lucidez do espírito e a força inflexível 
do carácter. 

António Duarte, guiado pela intuição, baseia-se, acertadamente, na máscara da estátua sepulcral, 
e modela, com extraordinário vigor, simplificando formas e movimentos, a evocação empolgante do herói, 
cheio de fé e de confiança em si mesmo, numa imagem que o Artista quer que perdure, sempre jovem, tenaz 
e forte, na memória dos vindouros. 

A eloquente e poderosa estátua de Barata Feyo, é uma síntese da figura genial que luminosamente 
concebeu e realizou, com rara obstinação, o plano grandioso dos descobrimentos além-mar. Na face, é 
retratado o pensador, o visionário, de vontade inquebrantável; na atitude, a ânsia de alcançar e desvendar 
novos mundos, de esclarecer e proclamar outras verdades: no movimento, a actividade persistente e 
apaixonada. 

Sugestões poderosas de pensamento e de acção, que uma luz de superior inspiração iluminou, estas 
últimas estátuas e o próprio Infante, que elas magistralmente evocam, recordam os lapidares conceitos de 
Blondel e de Sertillanges: 

«Se as ideias são forças é, não só pelo que elas têm já de claro, mas principalmente pelo que nelas 
se encerra de obscuro; e é, penetrando nesta penumbra, que elas alcançam um acréscimo de luz». 

«Cada acto, inspirado por um pensamento de fé, inicia a concepção dum homem novo, porque o 
acto gera Deus no homem. Além disso, como sem a alma o corpo morre, sem as obras morre a fé»! (13). 

«A fé, substituindo o estudo, arrasta o espírito para amplidões, que ele nunca teria conhecido por si 
próprio; e o esclarecimento do seu domínio ganha com que os astros longínquos o obriguem a dirigir o seu 
olhar para o Céu. A razão só ambiciona um mundo; a fé dá-lhe a imensidade» 1 (14). 


(1) «Ha Ilegado el ocaso de todos los dioses en este pro¬ 
saico y vulgar siglo xix, que deja irse perdiendo, sin sen- 
tirlo, el lastre cultural de la Edad Media y delRenacimiento, 
sin saber lo que va ganando en ello. En compensaclón de 
estas pérdidas, adquiere el hombre ochocentista xma nueva 
sensibilidad que va a situarle en perspectiva nueva respecto 
dei pasado: el sentido histórico.» 

«De esta nueva sensibilidad nace el cuadro de historia 
que obliga al artista a un esfuerzo individual de recompo- 
sición imaginativa que quiere ser también exacta y que 
tiene, por Io tanto, algo de operación científica más que de 
creación plástica». 

Enrique Lafuente Ferrari. El retrato como género pic¬ 
tórico, pp. 28 e 29. Madrid, 1951. 

(2) «Par style sublime dans la peinture, j’entends la 
manière propre à 1’exécution de grandes idées qui présentent 
à notre esprit, & qui nous rendent sensibles les qualités 
des objets qui sont supérieures à celles qu’offre la nature. 
La magie de ce style consiste à savoir former une unité 
d’idées du possible & du non-possible dans le même objet. 
Voilà pourquoi il est nécessaire que Partiste n’employe que 
des formes & des choses connues, auxquelles il doit donner 
une perfection qui n’existe que dans son imagination; en 
faisant abstraction de tous les signes du mécanisme des 
parties dont il fait choix dans la nature. Le mode de cette 
manière d’exécuter doit être simple dans toutes les parties, 
uniforme & austère, ou du moins grande & grave.» 

Oeuvres complètesd'Antoine-RaphaelMengs, Tomesecond, 
p. 41. Paris, 1786. 

(3) [Alexandre Herculano] O Monge de Cister ou a 
epocha de D, João 1, tomo i, p. x. Lisboa, 1848. 

(4) Visconde d’Almeida Garrett. O Retrato de Venus 
e Estudos de Historia Litteraria, [S.® ed,] p. 139. Porto, 
1867. 

(5) «Dès 1824, Delacroix (1798-1863) avait écrit: «Je 
pense que c’est rimagination seule, ou bien, ce qui revient 
au même, cette délicatesse d’organe, qui fait voir là oü les 
autres ne voient pas». La tâche de Partiste est de «tirer de 
son imagination les moyens de rendre la nature et les effets 
et de les rendre selon son tempérament propre». «Une 
poignée d’inspiration naive est préférable à tout.» «Les 
plus beaux ouvrages des arts son ceux qui expriment la 
pure fantaisie de Partiste.» 


TAS 


«Au travail complexe, passionné, démesuré et illiraité, 
rempli de sensibilité, qui est le propre de Delacroix, s’oppose 
le calme, la certiíude entière, la précision dogmatique, 
Paridité et Pétroitesse d’idéal d’Ingres (1780-1867), 

Voici quelques-uns de ses aphorismes: «La principale et 
la plus importante partie de la peinture, est de savoir ce que 
la nature a produit de plus beau et de plus convenable à cet 
art, pour en faire le choix suivant le goCit et la manière de 
sentir des anciens.» «Le dessin est la probité de Part.» 
[...] «II n’y a rien d’essentiel à trouver dans Part après 
Phidias et après Raphaêl, mais il y a toujours à faire, même 
après eux, pour maintenir le culte du vrai et pour perpétuer 
la tradition du beau.» 

Lionello Venturi. Histoire de la Critique d'Art, pp. 282- 
-283, 283-284 e 284. Bruxelles, 1938. 

(6) «Beaucoup d’hommes obscurs ont vu leurs traits 
immortalisés par de grands peintres; les peintres au contraire 
ont cru souvent pouvoir prêter aux hommes célèbres les 
traits qui leur paraissaient plus conformes à Pidée morale 
qu’ils se faisaient du modèle. Les images du Dante, de 
Boccace, et de plusieurs autres, ne nous sont pas toujours 
arrivées exemptes de cette espèce de falsiflcation» (Publi¬ 
cado pela primeira vez em 1816-1818). 

M. Guizot. Études siir les Beaux-Arts. 2,®™® édition, 
p. 153. Paris, 1852. 

(7) É de lamentar a ilusão dos que supõem fornecer 
importantes contribuições para o estudo da iconografia, 
empenhando-se, de preferência, em inventariar exaustiva e 
meticulosamente zincogravuras, cromos, litografias, fotó- 
litos e xilogravuras infelizes, algumas até caricaturais, do 
Ocidente, do Jardim Liiterário, do Charivari, ou, ainda, 
imagens inferiores estampadas mecânicamente em peças de 
tecido ou de cerâmica, em vez de procurar sentir, com¬ 
preender, descrever e referir, espécies evocativas do nosso 
tempo, de autêntico valor artístico, bem mais representati¬ 
vas, tanto da evolução do tema como da história das belas- 
-artes! 

(8) Luís Reis Santos, Francisco Franco (Artistas Portu¬ 
gueses) in Litoral, n.° 2, p. 136. Lisboa, Julho de 1944, 

(9) «Je pourrai citer, comme représentant à peu près ce 
type: en science Claude Bernard et Pasteur, en histoire: 
Fustel de Coulanges, en philosophie: Herbert Spencer et 
Taine, Avec bien des différences, et, d’ailleurs, des imper- 
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fections quelquefois graves, ils offrent cette particularité 
remarquable d’avoir en raême temps le souci du petit détail, 
de rinterprétation rigoureuse et exacte du fait, de Tobserva- 
tion précise, de Tanalyse minutieuse, et aussi la préoccupation 
des vues d’eiisemble, des idées générales, de la théorie et de 
la coordination large et puissante qui suivra les faits, en 
précisera le sens, et en révèlera 1’orientation». 

Fr. Paulhan. Analysies et esprits synthétiques, p. 172. 
Paris, 1902. 


(10) Luís Reis Santos. Francisco Franco, pp. 140-141, 
e 142-143, 

(11) René Huyghe. Diálogo com o visível, p, 458. 
Paris-Lisboa, s/d. 

«ne soinmes-nous pas toiqours en présence de la projection 
d’une certaine nature intérieure dans une forme qui la 
matérialise et la rend évidente!» 

«Uoeuvre d’art reflète d’abord une part d’organisation 
lucide oü trouvent à s’appliquer les convictions intellectuelles, 
1’échelle des valeurs dont est constituée la pensée de Partiste, 
II se fait nne certaine idée du monde et de lui-même, de la 
réalité et de Part; fatalement, ü entend y conformer son 
oeuvre, Là est la part consciente, raisonnée, voire systé- 
matique de sa création. Là aussi est la part oü il reflète le 
plus le milieu mental oü il se trouve placé. Les idées qu’il 
adopte ne sont le plus souvent, en effet, que Pécho de celles 
qui dominent son temps, même s’il les infléchit à sa propre 
mesure.» 


René Huyghe. Dialogue avec le Visible, p. 435. Paris, 
1955. 

(12;) Leopoldo de Almeida deve ser o artista que mais 
contribuiu para a iconografia henriquina, pois realizou, além 
da prova do concurso para professor da Escola de Belas- 
-Artes, de Lisboa, estátuas e maquetas de esculturas em 
número superior a uma dezena. 

(13) «si les idées sont des forces, c’est non seulement 
par ce qu’elles ont déjà de clair, mais surtout par ce qu’elles 
gardent d’obscur en elles; et c’est en pénétrant dans cette 
pénombre qu’elles obtiennent un surcroit de lumière: en 
jetant notre pensée dans les obscurités de la pratique, nous 
trouvons, dans la clarté de la pratique, à illuminer les obscuri¬ 
tés de la pensée.» 

«Chaque acte inspiré par une pensée de foi commence 
Tenfantement d’un homme nouveau, parce qu’il engendre 
Dieu en 1’homrae. Aussi, comme le corps sans âme est mort, 
morte est la foi sans les oeuvres.» 

Maurice Blondel. VAction, p, 412. Paris, 1893. 

(14) «La foi substituée à la recherche entraine l’esprit 
dans des ampleurs qu’iln’eüt jamais connues par lui-même, 
et Téclairement de son propre domaine gagne à ce que les 
astres lointains 1’obligent à porter ses regards vers le ciei. 
La raison n’a d’ambition que d’un monde; la foi lui donne 
rimmensíté.» 

A.-D. Sertillanges. La Vie Iniellectuelle, Éditlon défi- 
nitive, p. 22. Paris, 1944. 
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RETRATO LITERÁRIO DO INFANTE DOM HENRIQUE 
(físico, intelectual e moral) 


A. TEXTOS DE CONTEMPORÂNEOS DO INFANTE 


Dom Joâo I 

«distintissimo capitão e denodado homem de peleja». 

(Mateus de Pisano. Um da Guerra de Ceuta) 

Dona Filipa 

«esta terçeira [espada] guardey pera uos, a quall eu tenho que assy como uos soes forte, assy he ella». 

(Gomes Eannes de Zurara. Crónica da Tomada de Ceuta. Gap. ri) 

Dom Duarte 

«porque conhecia d’elle que era Príncipe inclinado ao serviço de Deus e assás prudente e de mui 
esforçado coração». 

(Ruy de Pina. Chronica d'el-Rei D. Duarte. Gap. xiii) 

Gomes Eanes de Zurara 

«príncipe pouco menos que devinal!» 

{Crónica dos Feitos de Guiné, Gap. ii) 

«A sua uerdadeira esperaraça sempre foi em Deos e nas suas ulrtudes, ca numca foi achado que 
temtasse outras maneyras de pouca firmeza, soomente teer sua esperamça uerdadeira naquelle Senhor, era 
cujo seruiço desejaua uiuer e acabar, o quall deseio lhe Deos comprio». 

(Crónica da Tomada de Ceuta. Gap. Rvj) 

«este nobre príncipe ouve a estatura do corpo em boa grandeza, e foe homem de carnadura grossa, 
e de largos e fortes membros; a cabelladura avya algün tanto alevantada; a cor de natureza branca, mais 
polia continuaçom do trabalho, per tempo tornou doutra forma. Sua presença, do primeyro esguardo, aos 
nom usados era temerosa; arrevatado em sanha, empero poucas vezes, com a qual avya muy esquivo 
sembrante. Fortelleza de coraçom, e agudeza dengenho, forom em elle em muy excellente graao. Sem 
comparaçom foe cobiiçoso dacabar grandes e altos feitos. Luxurya nem avareza nunca era seu peito 
ouverom repouso, porque assy foe temperado no prymeiro auto, que toda sua vida passou em limpa 
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castidade, e assy que virgem o recebeo a terra. E que posso dizer da sua grandeza, senom que foe 
extrema antre todollos principes do mundo! Este foe o príncipe sem coroa, segundo meu cuidar, que mais 
e melhor gente teve de sua criaçom. Sua casa foe huü geeral acolhimento de todollos boõs do regno, e 
muyto mais dos estrangeiros, cuja grande fama fazia acrecentar muyto em suas despesas; ca comunal¬ 
mente se achavam em sua presença desvairadas naçooês de gentes tam afastadas de nosso huso, que casy 
todos 0 avyara por maravlha; dante o qual nunca nhuü soube partyr sem proveitosa bemfeiturya. Todos 
seus dyas passou em grandissimo trabalho, ca por certo antre todallas naçooês dos homeês, nom se pode 
fallar dalguü que mais grandemente senhoreasse sy meesmo. Dovidoso serya de contar quantos pares de 
noutes, seus olhos nom conhecerom sono, e o corpo assy austinado, que casy parecya que reformava 
outra natureza. Tanta era a continuaçom de seu trabalho, e per tam aspera maneira, que assy como os 
puetas fingerom que Atallas, o gigante, sostiinha os ceeos com os ombros, pella grande sabedorya que em 
elle avya a cerca dos movymentos dos corpos cellestriaaes, assy as gentes do nosso regno trazyam em 
vocabullo, que os grandes trabalhos deste príncipe, quebrantavam as altezas dos montes. Que direy senom 
que as cousas, que aos homeês parecyam empossivees, a sua continuada força as fazia parecer ligeiras Foe 
homem de grande conselho e autoridade, avisado e de boa memorya, mais em alguãs cousas vagaroso, 
ja seja que fosse pollo senhoryo que a freima avya em sua compreissom, ou por enliçom de sua voõtade, 
movida a algüa certa fim, aos homeês nom conhecida. Avya o geesto assessegado, e a pallavra mansa; 
constante nas aversidades, e nas prosperidades omildoso. Certo som que nunca algüu príncipe teve 
vassalo de semelhante estado, nem ainda menos com grande parte, que o ouvesse em mayor obediência 
e reverencia, do que este ouve aos reis que em seu tempo forom em Portugal, specialmente a elRei 
dom Affonso, no começo de seu novo regimento, como em sua crónica mais largamente podees saber. 
Nunca em elle foe conhecido hodeo, nem maa voõtade contra algüa persoa, por grave erro que lhe 
fezesse, e tanta era sua begninidade a cerca desto, que o reprochavam os entendidos que fallecia na justiça 
distributiva, ca em todallas outras partes se avya igualmente E esto tiinham assy, por que a algims seus 
criados, que o leixarom no cerco de Tanger, que foe o mais periigoso caso em que ante nem despois esteve, 
sem algüa outra puniçom, nom soomente os reconceliou a sy, mas ainda lhes fez avantajados acrecenta- 
mentos sobre alguüs outros que o bem serviram, os quaaes, quanto ao juízo dos homeês, eram longe de 
seu merecimento. E este soo fallecimento achey que vos delle screver.» 

«Muyto pequena parte de sua ydade bebeo vinho, e esto foe logo no começo de sua criaçom, mas 
despois em toda sua vida foe delle privado. Grande amor ouve sempre aa cousa publica destes regnos, 
despoendo grande parte de seu trabalho por seu boo avyamento, e muito folgava de provar novas spe- 
riencias por proveito de todos, ainda que fosse com sua grande despesa, e assy se deleitava muito no tra¬ 
balho das armas, specialmente contra os inimigos da santa fe, e assy desejava paz com todolos xpaãos. 
Geeralmente era amado de todos, porque caasy a todos aproveitava, e a nhuü empecia. Suas repostas 
sempre eram brandas, com as quaaes muyto honrava a condiçom década hüa persoa, sem apouquenta- 
mento de seu estado. Pallavra torpe nem desonesta, nunca foe ouvida de sua boca. Era muyto obe¬ 
diente a todolos mandados da seta Igreja, e com grande devaçom ouvya todos seus offleios, e nom com 
menos solempnidade e cirimonya se tratavam em sua capeella, do que se podyam fazer antre alguü collegio 
dalgüa catedral Igreja. E assy avya em grande reverença todallas cousas sagradas, e os menistros delias 
trautava com honra, e aproveitava com bemfeiturya. Caasy ameetade do anno passava com jejuüs, e as 
maãos dos pobres nunca partyam vazias dante a sua presença. Certamente que catholico nem rellegyoso 
príncipe eu nom saberey achar outro, que a aqueste possa fazer igual. Seu coraçom nunca soube que 
era medo senom de pecar», 

(Crônica dos Feitos de Guiné, Cap. iv) 

Antoine de la Salle 

«moço de xviii a xx annos e na sua edade mui formoso, alto e de bom corpo, que diziam ser 
cumpridamente casto». 

(Consolações dirigidas a Catharina de Neufville, Segundo exemplo) 
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Luís DE Cadamosto 


«Sòmente direi que ele se deu inteiramente à milícia do nosso Senhor Jesus Cristo, guerreando aos 
Bárbaros e combatendo pela Fé. Não quis nunca tomar mulher, sob grande castidade; observando-se 
na sua juventude muitas coisas digníssimas em batalha com os Mouros; e, não só por sua própria pessoa 
como por sua indústria e desígnio, fez coisas dignas e de grande memória.» 

(Viagens. II parte) 

Diogo Gomes 

«até á sua morte foi virgem, e fez muitos benefícios na sua vida, que seria se.m fim o contar.» 

(As relações do descobrimento da Guiné) 

Ruy de Pina (1.° quartel do séc. xvi) 

«O Infante D. Anrique foi em tudo Príncipe tão perfeito, que não é rasão que alguma de suas muitas 
e louvadas virtudes se especifiquem; porque seria mingoar nas outras todas, que d’ene como de uma fonte 
clara e perenal todas nasceram. Porém a que pareceu que em seus dias sobre todas abraçou, foi inteira 
obediência e firme lealdade a El-Rei, e em seu coração houve sempre fervente amor e continua devoção 
para Deus, e uma singular humanidade e nobreza para os homens, e um vivo esforço nunca vencido com 
que em sua vida como magnanimo Príncipe e esforçado cavalleiro sempre emprehendeu arduas e mui 
excellentes empresas, especialmente contra inimigos da fé, por seu marivilhoso engenho e muita prudência 
e grandeza de coração» [...] «Foi mais o Infante nas roupas de seu corpo mui honesto e muito mais nas 
palavras de sua bocea, e por maior sua perfeição foi em sua vida sempre casto, e segundo o que se creu, 
virgem o comeu a terra». 

(Chronica de el-Rei D. Affonso V, Cap. CXLIV) 


B. TEXTOS POSTERIORES. SÉCULOS XVI-XIX 

Duarte Pacheco Pereira (1.® quartel do séc. xvi) 

«excelente Príncipe, prudente e virtuoso barão». 

(Esmeraldo de Situ Orbis. Prólogo) 

João de Barros (meados do séc. xvi) 

«Dizem que a estatura de seu corpo era de compassada medida e de largos e fortes membros, 
acompanhados de carne, a côr do qual era branca e còrada, em que bem mostrava a boa compleição dos 
humores. Tinha os cabelos algum tanto alevantados, e o acatamento, à primeira vista (por a gravidade 
de sua pessoa) um pouco temeroso a quem dêle não tinha conhecimento. E quando era provocado à ira 
mostrava üa vista esquiva, e isto poucas vezes, porque na maior fôrça de qualquer desprazer que lhe fizes¬ 
sem, estas eram as mais escandalosas palavras que dizia: 

— Dou-vos a Deus! Sejais de boa ventura! 

A continência do seu vulto era assossegada, a palavra mansa e constante no que dizia, e sempre, 
eram castas e honestas, E esta religião de honestidade guardou não sòmente em as obras, mas ainda nos 
vestidos, trajos de sua pessoa e serviço de casa, 

Tôdas estas cousas procediam da limpeza de sua alma, porque se crê que foi virgem. Em seus 
trabalhos e paixões, era mui sofrido e senhor de si, e em ambas as fortunas humildoso, e tam benigno em 
perdoar erros que lhe foi tachado. Teve grande memória e conselho acêrea dos negócios, e muita 




autoridade pera os graves e de muito pêso. Foi magnífico em despender e edificar, e folgava de provar 
novas experiências em proveito comum, ainda que fôsse com própria despesa de sua fazenda. Foi mui 
amador da criação dos fidalgos por os doutrinar em bons costumes; e tanto zelou esta criação, que se 
pode dizer sua casa ser üa escola de virtuosa nobreza, onde a maior parte da fidalguia deste reino se criou, 
aos quais êle liberalmente mantinha e satisfazia de seus serviços.» 

«E dado que em a honestidade de seu trajo, palavras, jejuns, rezar de ofício divino, e institutos de 
sua capela, tôda a sua vida pareceu üa perfeita religião, não lhe faleceram pensamentos de altas imprêsas 
e obras de generoso ânimo, quais convêem aos de real sangue.» 

«mostrando em estas e outras cousas que cometeu de bem comum, ter no coração plantada a vontade 
de bem fazer, como êle trazia per moto de sua divisa nestas palavras francesas: Talent de bienfaire.» 

(Asia. Primeira década. Livro i. Cap. xvi) 


José Soares da Silva - 1730 

«Foyo Infante D. Henrique o prototypo das mayores virtudes: eraõ nelle iguaes a piedade, e a 
religião, a prudência, e a constância, a clemencia, e a affabilidade, a liberalidade, e a beneficencia, a magni¬ 
ficência, e a magnanimidade. Era versado em muitas Artes, e Sciencias, principalmente na Mathematica, 
e Cosmographia, em que foy superior aos melhores do seu tempo». 

«Teve igual constância, que sofrimento nas infelicidades, e trabalhos, sem que ainda os mayores 
(que padeceo tantas vezes) lhe devessem a mais leve queixa, senaõ para remedio, para desafogo; e esta, 
integridade de animo o fez parecer menos compassivo para com seus irmãos, na igual differente desgraça 
dos Infantes D. Pedro, e D. Fernando. Ao seu intrépido coraçaõ nunca houve difficuldades, que o 
vencessem, nem embaraços, que o perturbassem, e assim commetteo, e conseguio as mais arduas emprezas, 
sem que tal vez o mao sucesso de humas o obrigasse a desistir das outras; pois naõ bastando as adversidades 
para lhe alterar a constância, parece que para melhor exercitalla, as desafiava, e delias mesmas fazia 
argumento para as vitorias, esperando que a volúvel roda da fortuna na mesma instabilidade mostrasse 
a sua firmeza, sendo sempre o principal objecto do seu valor, ou da sua vingança, os inimigos da Fé, contra 
os quaes tantas vezes brandio a lança, e empunhou a espada, tintas ambas no seu pérfido sangue; para este 
fim naõ perdoou às despezas, e trabalhos, arriscando em tantas occasioens a mesma vida, primeiro que 
as dos seus Vassallos». 

«E porque tendo falíado nos dotes do animo, diga também alguma cousa das feiçoens do corpo; 
era este de proporcionada grandeza, cujos membros eraõ avultados, e fortes; o rosto, ainda que branco, 
era córado, e com tal gravidade no aspecto, que metia terror a quem o naõ tratava; tinha grande 
circunspecçaõ nas palavras, grande modéstia nas acçóens, grande moderaçaõ no trage, e no trato da sua 
pessoa, e casa. Finalmente coroou as suas muitas virtudes com a da castidade, naõ se sabendo delle era 
toda a sua vida cousa com que a manchasse, para que assim nos deixe mais bem fundado o credito, que 
piamente damos à sua memória, persuadiiidonos a que está gozando huma gloria mais perdurável, que a 
sua mesma fama, pois esta ha de acabar com o tempo, e aquella durará na eternidade». 

(Memórias para a Historia de Portugal Livro i. Cap. XCll) 

D. António Caetano de Sousa - 1736 

«Foy muy applicado às sciencias, e ao estudo das letras Sagradas, que tratou com grande religião, 
e devoção; as humanas estudou com grande genio, principalmente as Matematicas, de que colheo os 
copiosos frutos, que temos dito, pelo que eternamente será louvado naõ só dos nacionaes, mas dos 
Estrangeiros,» 

«Foy de estatura proporcionada, largo das espadoas, robusto, e cheyo de carne; a cor do rostro 
branca, e córada, os cabellos quasi crespos, o aspecto sevéro, e grave, de sorte, que se fazia temido de quem 


0 naõ conhecia, e quando se alterava de animo, o que poucas vezes succedia, era com tal comedimento, que 
na força da impaciência as palavras, que se lhe ouviaõ eraõ estas: Douvos a Deos, sejais de boa fortuna. 
j O animo era sossegado, as palavras benignas, e castas, e soube viver de modo, que acabou com tantos 

sinaes de presdestinado, que fez mayor a saudade naõ só na Corte, mas no Reyno todo.» 

(Historia Genealógica da Casa Real Portugueza. Tomo ii, cap. iii) 

Cândido Lusitano -1758 

^ «O Infante D. Henrique, Duque de Viseu, Senhor da Covilhã, e Mestre da Ordem de Christo, 
Príncipe grande em emprezas, mayor em virtudes, foy de estatura proporcionada, e de membros tão robustos,’ 
que poucos se apontavaõ, que o igualassem em forças. A grossura era à medida do corpo, não lhe 
I impedindo a agilidade, e destreza de Cavalleiro, em que ninguém o excedeo. Teve os cabellos algum tanto 

i levantados, mas gentil semblante, ajudando-lhe a formosura a cor branca, e córada. Quem delle não tinha 

j pratica, temia-lhe no aspecto huma certa gravidade, que não se bemquistava com os olhos; quem 

f familiarmente o tratava, cativava-se às primeiras Mas da suavidade de sua soberania.» 

(Vida do Infante) 

j António Cândido - 1889 

í 

^ ^ «Os seus factores são a grande força ou a bondade exaltada; mas força empenhada n’um fim 
nobilíssimo, e bondade exercida sympathicamente». 

«O seu coração resistia como o diamante; mas parece que não era menos duro... Seu coração nunca 
soube 0 que era medo senão de peccar, — diz o chronista». 

«Elle exemplificou as mais robustas faculdades do entendimento e as mais raras e potentes forças 
da vontade.» [...] «Dominada por ura pensamento unico, a sua attitude moral, na vida e na historia, dá 
a impressão d’uma grande e formosa estatua, feita d’uma só peça! 

Vêde-lhe o semblante e o porte na chronica de Azurara. Tinha o corpo proprio da sua alma,.. 
A intensa flamma, que ardia no seu peito, devorava tudo que podesse entibial-o na sua energia, ou divertil-o 
do luzente ideal a que votara a intelligencia, o coração, a riqueza, o tempo, a vida...» [...] «as palavras da 
sua divisa, Talent de bien faire, bem estão indicando que o valoroso príncipe olhava mais á própria 
consciência do que ao suffragio, tam fallivel e contingente, de contemporâneos e de vindouros.» 

I (Discurso pronunciado no Palácio de Cristal, em 3 de Abril de 1889) 

5 Fortunato de Almeida - 1894 

} 

f «Espirito intelligente, austero, como todos os filhos de D. João I; trabalhador incançavel, tenaz, 

corajoso em todas as adversidades, D. Henrique possuia essa rija tempera dos heroes que tudo sujeitam 
' á sua vontade de ferro, tudo sacrificam á realização de um pensamento generoso. Sobrio, vivendo 

n’aquella austeridade de costumes que sua mãe implantára na côrte portugueza, espirito profundamente 
christão, a sua vida é ao mesmo tempo um modêlo de heroicidade e um traslado de virtudes. Prudente, 
generoso, profundamente dedicado ao serviço da sua patria, não se poupava a trabalhos e sacrificios para 
realisar o grandioso projecto que concebêra. 

Caracter nobre e cavalleiroso, figura verdadeiramente epica, o infante impunha-se á consideração 
de todos mais pelas superiores qualidades do seu espirito que pela circumstancia de ter nascido filho de 
reis. Na côrte, 0 seu prestigio era notável» [...] «entre 0 povo e os homens que com elle viviam mais de 
perto, era muito estimado, e todos admiravam com espanto os grandes trabalhos que emprehendia e 
realisava com uma constância inquebrantável. 
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A sua presença, á primeira vista, não era agradavel. Ás vezes deixava dominar-se por impetos de 
coiera, e então o seu semblante era esquivo, como diz o chronista. Trabalhava aturadamente, e tanto 
que se dizia «que os grandes trabalhos deste príncipe quebrantavam as altezas dos montes». Geralmente 
era amado de todos, porque a quasi todos favorecia e a ninguém prejudicava. A todos edificava com o 
seu exemplo. Da sua bocca nunca sahiu uma plaavra deshonesta. 

Obedecia excrupulosamente a todos os preceitos da Egreja e assistia com grande devoção a todos 
os actos religiosos. Na sua capella celebravam-se as solemnidades do culto com não menos pompa que 
em qualquer cathedral. Tinha grande respeito ás cousas religiosas, e honrava e protegia os ministros da 
religião. Jejuava quasi metade do anno e fazia repetidas esmolas.» 

{O Infante de Sagres. Gap. i) 

C. Raymond Beazley “1897 

«Diz Zurara que êle era vigoroso e forte como ninguém. A côr, clara do seu natural, tornara-se 
inteiramente morena pelo trabalho constante e pela vida ao ar livre. A fisionomia era carregada, e quando 
irritado, terrível. Bravo de coração e agudo de intelecto, tinha a paixão dos grandes feitos. Nem a 
intemperança nem a avareza encontravam abrigo no seu coração. De muito novo se desabituara do uso 
do vinho e, mais ainda do que isto, dizia-se comummente que passava os dias em completa castidade. Era 
tão generoso que nenhum outro Príncipe sem coroa, na Europa, possuia casa tão nobre, escola tão grande 
e tão brilhante para os jovens fidalgos da sua terra. 

Todos os melhores homens da sua pátria e, ainda mais, os que até êle vinham de terras estrangeiras, 
eram bem recebidos na sua Côrte» [...] «E ninguém que honradamente saísse da sua Corte o fazia sem 
qualquer prova da sua bondade, 

Só para si era severo. Todos os dias os levava a trabalhar, e não será fàcilmente crível quantas 
noites êle passava sem dormir, de modo que pela sua incansável acção chegava a fazer o que era impossível 
a outrem. As suas virtudes e bondades é difícil mencioná-las todas; prudente e reflectido, de maravilhosa 
cultura e de calma aparência, cortês no falar e nos modos, digníssimo no trato, todavia nenhum súbdito 
da mais baixa extracção mostrou mais obediência e respeito ao seu soberano do que êste tio ao sobrinho» 
«Constante na adversidade e humilde na prosperidade, o Infante nunca teve ódio ou má vontade a 
ninguém, até mesmo àquêles que o haviam ofendido gravemente, de modo que alguns, que falavam como 
se soubessem tudo, diziam que não retribuía a justiça, embora fôsse imparcial sob todos os outros aspec¬ 
tos, Assim, queixavam-se de êle perdoar a soldados que o haviam abandonado durante o ataque a Tânger, 
quando se encontrava no maior perigo, Êle dera-se totalmente ao serviço público e sentia-se sempre 
contente por encontrar novos planos para o desafôgo do Reino à sua própria custa» [,..] «E assim era 
amado de todos porque a todos amava, nunca fêz mal a ninguém, não faltou ao respeito e à cortesia 
devidos a qualquer pessoa, ainda que humilde, sem esquecer a sua própria posição, Dos seus lábios 
nunca saiu palavra grosseira ou indecente. 

À Igreja foi, acima de tudo, obedientíssimo, assistindo a todos os seus ofícios e na sua capela 
particular fazia-os celebrar tão solenemente como em qualquer Catedral. Reverenciava todas as coisas 
sagradas e deleitava-se com honrar e fazer bem a todos os ministros da religião. Passava quási metade 
do ano a jejuar, e as mãos dos pobres nunca iam vazias de ao pé dêle. Só de uma coisa o seu coração tinha 
mêdo; de pecar.» 

[p Infante D. Henrique e o Inicio dos Descobrimentos Modernos. Gap. xix) 

Oliveiia Martins -1889 

«Alto e corpulento, de largos e fortes membros, com a pelle tostada pelos sóes e ventanias, os cabellos 
negros, espessos, rijos e levantados, um bigode farto e negro também e duro, este infante não era bello: 
pelo contrario. Faltava-lhe na physionomia o encanto da bondade, sem o qual não há formosura. 
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A dureza do seu olhar era antipathica. Descendia directamente do pai, uo qual se vira um esemulat acahado 
do^perameuto euergico e tenaz, sem po.ia, sabendo alliar a'violência â asIaTuar] “ l 

m ríe (° “ ““ P°rtw ou beirlo, que tem aLm 

«tsa de laurmo, A vontade predomina exclusivamente am homens d'est s, pouco dado a col 

Fom^o um plano, delineada «naa vida, todas as energias animaes sdo esc avisadas, o oCÍa 

garmanto llaadi t!Í bT “ “°™ «‘«o 
germantco, legada por D, Fittppa ao caracter dos outros infantes; aqualle indeínido mystícismo humano 

affecüva de emoçJo melancohca, de serenidade d’animo contemplativa, de humorismo transcendente 

a"Sr»mrr* ^ ™ e também 

as mais extravagante^ da imagmaçío poética, n’nm Sàakespeare. tfum Goethc, u’um Heine. D Henrique 

era um peninsular hespanhol, afarmativo, duro, terminante, pratico em tudo: na acção energica no 

SaTdeoÍ‘ch “ ““ r*’ ™ P™™ i 

uJ fi ^ ™ entendendo a religião ao pé da 

letra, 8cou virgem toda a vida. Talvez d’ahi provenha também a deshumanidade que se lhe encontra 
UO rctruto, 

A sympathia e a grandeza dos homens, como foi o infante D. Henrique não está propriamente pois 
no caracter ou na individualidade: está na empreza a que se devotaram. E como o plano do infante era 
verdadeiro e fecundo, como a sua idéa de um Portugal novo, destacando-se da Hespanha e estendendo-se 
pelos confins de Marrocos, Africa em fóra, até limites indeterminados nas regiões desconhecidas do mundo 
provou afinal ser uma realidade, devemos-lhe, nós portuguezes, uma segunda patria; e deve-lhe a civilização 
europea uma das suas tres ou quatro conquistas fundamentaes, É isto o que faz d’elle um heroe, na mais 
nobre accepção da palavra, apesar das sombras que por vezes lhe escurecem a vida, e de não se lhe encon¬ 
trar belleza, nem o encanto humano que distinguem outros filhos de D. João I. 

Casto e abstemico, soldado e sacerdote d’essa religião que despontava, nas alvoradas da Renascença 
abraçada ainda ás velhas crenças do christianismo medieval, a dureza ingenita do caracter do infante 
encontrava nas visões do seu plano um objecto e uma sancção tão profunda, que a sua alma, realistaraente 
mystica á hespanhola, tinha allucinações, julgando proceder por mandados da divindade. Esta fé e esta 
inclinação do genio, que chegando á mania e tendo como objecto um fim sem utilidade real ou reconhecida, 
se chamam loucura, deviam concorrer para accentuar ainda mais o caracter reservado e agreste do infante.’ 

Á primeira vista, o seu aspecto era temeroso, segundo dizem os que o trataram, e arrebatado em 
sanha, o semblante tornava-se-lhe muito esquivo. Nenhum homem, perseguido e dominado por uma 
idéa, tem meiguice, nem aquella impassibilidade intima que mais ou menos corresponde sempre á morte 
da energia, pela contemplação ou pelo scepticismo. Mas o infante não era expansivamente colérico, não 
tinha accessos, nem fúrias: era, pelo contrario, esquivo, isto é, reservado. Amodorrava, franzia a testa, 
empinava as sobrancelhas, e com a palavra mansa e o gesto comedido, mandava passear quem o 
desgostava: «Dou-vos a Deus, sejaes de voa ventura!» 

Nunca foi avaro, e compreende-se, porque a sua paixão era outra, A riqueza era-lhe apenas um 
instrumento ao serviço da sua idéa. Avarento é o homem que, fazendo-se centro do mundo, refere tudo 
a si; e 0 infante via as coisas d’um modo diametralmente opposto. O centro, o núcleo, o amago de tudo, 
estava n’esse plano a que se votaria a si proprio, sacrificando os seus, para exaltação da sua fé e da sua 
terra, para que germinasse, para que nascesse, florisse e fructificasse a semente que trazia no pensamento 
envolvida também nas dobras da inconsciência - porque nunca o infante sonhou os cruéis resultados 
que á sua terra haviam de vir do glorioso sacrificio a que a votava, impondo-lhe a missão de descobrir o 
mundo, para que a humanidade tivesse, depois das illusôes inebriantes, os desenganos finaes, e na gar¬ 
ganta 0 travo amargo dos fructos paradisiacos da arvore da sciencia. 

Não tinha a impassibilidade olympica: não podia ter esse condão dos apathicos. O seu 
temperamento fervia, mas como portador de uma idéa ardentemente crida, se o seu gesto era socegado e 
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a sua palavra mansa, também o seu gênio era constante nos casos adversos e alheio inteiramente á vaidade 
da gente debil. Modesto, como os fortes são sempre, por não carecerem de ostentação que os mantenha 
erectos, o infante era-o também por ser asceta. Casto e abstêmio, como se disse, jejuava meio anno. 
Tinha uma vida interior absorvente que escusava as affirmações externas, essenciaes para o commum dos 
homens. Sem meiguice, nem encanto de especie alguma no aspecto, nem no genio, reservado, vagaroso 
no dizer, distraliido, quasi misanthropo, os contemporâneos levavam com acerto essa falta de qualidades 
agradaveis ao «senhorio que a freima havia em sua compleição, ou á emlição da sua vontade movida a 
algum certo fim aos homens não conhecido». 

Esse caracter fatídico e assustador vinha com effeito da freima, da chamma, que lhe devorava o peito, 
enleiandO“lhe, não a vontade, mas sim as manifestações externas d’ella nas relações com os seus semelhantes. 
Trazia na alma um incêndio e por isso mesmo o exterior era gelado: a chamma aspirava e consumia todas 
as parcellas de calor peripherico. Pelo que sabemos do genio dos povos remotos de Tyro, Sidonia e 
Carthago, o infante D. Henrique tinha em si o caracter de um phenicio; e marcando a Portugal o destino 
ulterior da sua vida, prenunciou também a physionomia que este povo ia apresentar nos seus actos collectivos 
e no genio dos seus grandes homens. Acaso formada com sementes de sangue africano, a arvore da 
população portugueza, em que decerto se enxertaram muitos ramos de origem púnica, talvez désse no 
infante um fructo de longínqua ascendência. Era o filho de um bastardo que nascera em entranhas 
populares, e se fizera homem e rei por um movimento de vontade espontânea de todo o povo portuguez. 

A chamma interior em que ardia, devorando-o, fortalecia-o. É um engano rhetorico suppôr que 
a intensidade de um pensamento, quando é fecundo, mata. O que destroe os homens é a apathia e a 
enervação, Na sua vida, o infante apresenta-nos um dos primeiros exemplares do asceta da sciencia. 
Consumia os dias, velava as noites, estudando, indagando, meditando, e não nas vagas congeminaçôes mais 
ou menos phantasticas do theosopho ou do metaphysico, mas em volta da realidade positiva e pratica do 
mundo esboçado diante de seus olhos nos mappas rudes do tempo. Como um alchimista, queria extrahir 
d’essas folhas o segredo da terra. Não queria uma chimera, «E o corpo, assim obstinado, parecia que 
reformava outra natureza.» Não queria uma chimera, queria o que era possível - e tão possível que 
bastou um século para ser um facto.» 

' {Os Filhos de D, João I Cap. iii) 
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A imponente figura do Infante Dom Henrique; a fama que alcançou, desde o seu tempo, difundida 
e cada vez mais propagada; a reputação dos seus feitos heróicos e da sua desvelada acüvidade cientifica- 
0 movimento mantimo que empreendeu em Sagres e persistentemente estimulou; a projecção mundial dos 
seus empreendimentos, que a espiritualidade crista e os sentimentos humanitários inspiraram, mais do que 
qualquer outro mobil, representando nos tempos modernos, dos mais significativos aspectos das primeiras 
grandes conquistas da ciência experimental; tudo isto, que os Portugueses nunca esqueceram e sempre 
quiseiam glorificar, deu, naturalmente, origem a uma extensa e variada iconografia. 

^ Grande parte das espécies que a constituem, realizadas sem fundamento nem' coerência, ingénua ou 
mabilraente, embora com boas intenções e sinceridade, nâo possuem, todavia, qualquer valor histórico e 
arhstico. quer sejam elas encaradas como retratos ou como concepções de evocativa e patiiótica inspiraçSo. 

Tais exemplos, em avultado niímero, por vezes de imaginaçáo e aplicação incongruentes, mas que 
tazem as dehcias de coleccionadores de insignificâncias e frivolidades, nio devem figurar, evidentemente 
em estudos sérios de iconografia. ’ 

_ Na relação que segue, registam-se, por isso, apenas, algumas das mais representativas espécies 
iconográficas, subordinando, como é de boa norma, as cópias, as réplicas e as variantes aos protótipos, 
modelares ou inspiradores, alterando, neste ponto, como é natural, a linha cronológica indicativa das 
criações originais (1). 

Abas a ordem cronológica e a numeração dos exemplares terão, certamente, de modificar-se à 
medida que forem corrigidas as datas de factura das peças catalogadas. 

Para a classificação metódica das várias espécies iconográficas heniiquinas e melhor compreensão 
das fases mais características da evolução do tema, os exemplares mencionados são divididos aqui em 
dois grupos, a saber: 

I. Protótipos coevos (originais do século xv e próximos derivados) 

A. Estátua sepulcral da Batalha; 

B. Retrato por Nuno Gonçalves. 

II. Evocações e fantasias (originais, cópias, réplicas e variantes) 

A. Do 1,° terço do séc. xvi a 1840; 

B. De 1841 ao Centenário de 1960, 

O primeiro grupo é constituído pela «vera effigies» - a escultura tumular da Capela do Fundador 
no Mosteiro da Batalha -; pelo retrato pintado por Nuno Gonçalves no seu Painel do Infante, da série 
magrdfica da Adoração a São Vicente, muito provável réplica de original perdido; e pela cópia'existente 
no códice da Crónica dos Feitos da Guiné, pertencente à Biblioteca Nacional de Paris. 

E 0 segundo grupo, compÕe-se das imagens fantasistas realizadas entre o primeiro quartel do 
século XVI e 1840, anteriores, portanto, à revelação e divulgação da iluminura de Paris; e (depois de 
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conhecidos este último retrato e a versão mais fiel e sugestiva da valiosa pintura que ora está no Museu 
Nacional de Arte Antiga, de Lisboa, bem como textos de cronistas, historiadores e literatos, ensaios 
críticos e doutrinários, perfis morais, físicos e psicológicos) das figurações evocativas, em grande parte 
concebidas para os centenários henriquinos do nascimento e da morte, respectivamente de 1894 e 1960; 
e destinadas aos concursos de 1933-36, de 1936-38 e de 1955-56; para a construção de um grande monu¬ 
mento comemorativo do Infante em Sagres; e às decorações para a grande exposição do duplo cente¬ 
nário, em 1940, da Fundação e da Independência de Portugal, 

As abreviaturas C. R. e D. I. P., empregadas neste capítulo, significam, respectivamente: Catálogo 
dos Retratos (Tomo i) de Diogo Barbosa Machado, Rio de Janeiro, 1893; e Dicionário de Iconografia 
Portuguesa {2P vol. e Suplemento) de Ernesto Soares e Henrique de Campos Ferreira Lima, Lisboa, 1948 
e 1954(2). 

I. PROTÓTIPOS COEVOS 

(ORIGINAIS DO SÉCULO XV E PRÓXIMOS DERIVADOS) 

A. ESTÁTUA SEPULCRAL DA BATALHA 

(«VERA EFHGIES») 

1. PROTÓTIPO DO 2.0 TERÇO DO SÉCULO XV (1434-1439?). EscuLTURA. Estátua sepulcral. Figura de 

corpo inteiro, deitada (jacente). ests. i, ii e x 

Autor: desconhecido. 

Batalha. Mosteiro de Santa Maria da Vitória, Capela do Fundador. 

Material: pedra, Dimensões: 2 metros de comprimento, aproximadamente. 

Muito provàvelmente cópia restaurada, mas antiga, de protótipo desaparecido. O original 
da máscara terá sido copiado, por sua vez, de moldagem feita do natural, sobre o modelo vivo, e 
ampliado na pedra. 

Bibliografia: Mencionada nas notas do capítulo i da primeira parte (pp. 35-38). 

B. RETRATO POR NUNO GONÇALVES 

2. ÚLTIMO QUARTEL DO SÉCULO XV (1491-93?). PiNTURA A ÓLEO. Pormenor do Painel do Infante. 

Figura de corpo inteiro, ajoelhada. ests. A, iii, iv e xi 

Autor: Nuno Gonçalves. 

Lisboa. Museu Nacional de Arte Antiga (Inv.o n.o 1361. Incorp,: 1910), 

Suporte: Madeira de carvalho. Dimensões: 2075 mm. x 1285 mm. 

Procedência: Paço Patriarcal de São Vicente de Fora. 

Restauro: Em 1909-10 executado por Mestre Luciano Freire. 

Presumível réplica de protótipo do 2.° terço do século xv (entre 1445 e 1450 ?). 
Bibliografia: Mencionada nas notas do capítulo ii da primeira parte (pp. 46-52). 
cópia invertida: 

2 a. Último quartel do século xv ou, mais provàvelmente, primeiro quartel do século xvi 
(entre 1481 e 1521?). Iluminura. Busto. ests. b e vii 

Autor: Desconhecido. 

Paris. Biblioteca Nacional (Mss. n.o 73391. Portugueses n.o 42 - antigo n.° 41; Supl. 
francês n.® 236). 

Suporte: Pergaminho. Dimensões: Da folha iluminada - 322mm. x 230mm. 

Procedência: Desconhecida. 

Bibliografia: Mencionada nas notas do capítulo ii da primeira parte (pp. 50-52). 


n. EVOCAÇÕES E FANTASIAS 
(originais, réplicas, cópias e variantes) 

A. DO 1.0 TERÇO DO SÉC, XVI A 1840 (3) 

3. Primeiro quartel do século xvi (1517.hio'> RcpiTTTrTm r- j . . 

A PI 1 , , escultura. Figura de corpo ntero de oé 

Autor: Colaborador de João de Castilho. ’ ^ 

Belém. Mosteiro dos Jerónimos. Portal sul da Igreja. ^ 

Material: Pedra. Dimensões: Tamanho natural, aproximadamente. 

RESUraos; Vános, executados desde o século xvi, que modiflcarain a estátua 
BiBitoGRAPiA: Mencionada nas notas do capítulo i da segunda parte (pp. 63-66). 

CÓPIA alterada; ^ 

3 a. Escultura. 

Liverpool. «Palm House». 

Bibliografia: Portugal na Literatura, p. 15. Lisboa, 1940. 

4. PaiMEffio mço DO iícuLO XVI (152I-1530). EscuimA. Figura de corpo inteiro, de pé 

Autor: Colaborador de João de Castilho. est x () 

Tomar. Convento de Cristo. Coruchéu do ângulo sudoeste da igreja 

Material: Pedra. 

Bibliografia: Mencionada nas notas do capítulo i da segunda parte (pp, 63-66); Vieira Guima¬ 
rães. O Poema de pedra de Mo de Castilho em Thomar, pp. 104-105. Lisboa, 1934. 

5. 1655. Gravura a buril, Figura de corpo inteiro, de pé. pot 

Autores: Atr. a Thomas Cecill — Thomas Cross. 

in The Lusiad. or Portugals, HistoricallPoem: Written in the PortingallLanguage hy Lm de Camoens- 
and now newly put into English by Richard Fanshaw. London, m dc lv 
Dimensões: 232 x I90mra. (91/8 x 71/8 in.). 

Este é 0 2.» estado da chapa aberta por Thomas Cecill, que no l.« estado representava Eduardo 
Príncipe de Gales, conhecido pelo «Príncipe Negro» (The Black Princé), filho de Eduardo III de 
Inglaterra (1330-1376). 

Bibliografia: Freeman 0’Donoghue. Catalogue of Engraved British Portraüs preserved in the 
Department of Prints and Drawings in the British Museum, vol. ii, p, 129. London, 1910; George 
Somes Layard - H, M. Latham. Catalogue raisonné of Engraved British Portraits from altered 
plates, p. 45. London, 1927. Referências: C, R. 157; D. I. P. 1457 A. 

6. 1734. Gravura a buril. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Jean-Baptiste Scotin. 

m P.e Lafitau. Histoire des Découvertes et Conquestes des Portugais ãans le Nouveau Monde 
Tome I, front, à p. 38. Paris, 1734. 

Inscrição: Tlnfant Don henri Duc de Viseu, de Christ,frem. moteur des Découvertes 
Referências: C. R. 156; D. I. P. 1457 C. 

7. 1758. Gravura a buril. Busto. 

Autor; Jean Charles Baquoy (1721-1777). 

in Cândido Lusitano. Vida do Infante D. Henrique, front. ao fronstispício. Lisboa 1758. 
Dimensões: 235 X 165 mm. (aprox.). 

Inscrição: D. Henrique / Infante de Portugal. 

Referências: C. R. 158; D. I. P. 1457 D. 
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1 a. 1806. Gravura a buril. Busto. 

Autores: José da Cunha Taborda, desenhador; António José Quinto, gravador, 
in Retratos e elogios àis Varões e Donas que illusiranim a Nação Portugueza em virtudes, 
letras, armas e artes, assim naeiomies, como estranhos, tanto antigos, como modernos, fase. i. 
Lisboa, s/d. 

Dimensões: 153 x 90 mm. (D.I.P.), 

Inscrição: d. henriqve, infante de portügal, grão mestre da ordem de christo, santo, sabio, 
E VALERCfâO. Firma: Cunha delin. Quinto grav. 

Referência: D. 1. P. 1457 L. 

7 b. 1849. LrrOGRAHA. 

Autor: L. Maurin. 

in Fr. Francisco da São Luiz. Os Portugueses em África. 

Dimensões: 137 x 97 mm. (D.I.P.), 

Inscrição: o immortal Infante D. Henrique. Firma: L. Maurin lith. Lith Fz.<‘. 

Referência: D. 1. P, 1457 U. 


8. 1777. Gravura â buril. Busto. 

Autor: Joaquim Carneiro da Silva. 

in João de Barros. Década primeira, da Ásia, parte l.A cap. i. Lisboa, 1777. 
Dimensões: 133 X 80 mm. 

Inscrição: d. henrique infante de portügal. Firma: J. C. Siha f 
Referência: D. I. P. 1457 E. 


8 a. Gravura. Busto, 

Autores: Joaquim Carneiro da Silva, desenhador; P. Wooding, gravador. 

Dimensões: 131 x 78 mm. 

Inscrição: henry infante of portügal 1450. Firma: Siha Pinx.t Wooding Sculp.t. 

8 b. 1798. Gravura. Busto. 

Autor: Manuel Luís Rodrigues Vianna. 

in P.« José Mariano da Conceição Velloso. O Fazendeiro no Brazil. Tomo i, Lisboa, 1798. 
Dimensões: 155 x 90 mm. (D. Í.P.). 

Inscrição: Divo Henrico. Atavis. Lusitank. Regibus. edito. Joannis. I. Filio, Eduardi. 
Fratri. Deum. Charae. Soboli. Qul, Miliík. Christi. rerum. Summa. Politus. Insulis. nondm. 
cognitis. Jussu. suo detectk arundinem. sacchariferam. in. maderam. adducere. fecit. 

STABILIVITQVE. AD. HUMANlTATIS. COMMUNE. BONUM. -IN. TANTI BENEFICII. MEMORIAN, HOC. 
MONUMENTUM. P. 

Firma: Vianna f No Arco do Cego. 

Referência: D. L P. 1457 G. 


8 c. Gravura. Busto. 

Autores: Antonio Camicero, desenhador; Raphael Esteve y Vilela, gravador. 
Dimensões: 201 x 132 mm. (Lafuente Ferrari). 

Inscrição: d. henrique de portügal. 

BiBLiOGRAnA: Enrique Lafuente Ferrari. Iconografia Lusitana, p. 71,168, lám. iii. 
Referênoa: d. I. P. 1457 H. 


EST. XVII 


Madrid, 1941. 


8 d. 1806. Gravura a buril. Figura de melo corpo. 

Autor: Giovanni Cardini. 

Dimensões: 117 x 95 mm. (D. I. P.). 

Inscrição: Templo da Glória dos Luzos. Monumento dedicado a Memória dos Illustres Manes da 
Ínclita Nação Portugueza. 

Referência: D. I. P. 1457 J. 
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9. 


10 . 


1798. Pintura A TÊMPERA. Busto. 

Autor: Cyrillo Wolkmar Machado. 

Mafra. Palácio Nacional. Tecto da Sala das Descobertas. 

Bibliografia: Ayres de Carvalho. O Pintor Cirilo Volkmar Machado (1748-1823) 
Separata do Boletim do Museu Nacional de Arte Antiga, vol. iii, fase. ii. 


EST. xvin 


p. 14, Lisboa, 


1835-1839 (?). Escultura. Busto. 

Autor: Por identificar. 

Lisboa. Jardim de São Pedro d>Alcântara. Piso inferior. 
Material: Mármore. 


11 . 


1840. Litografia. Na parte superior: busto do Infante. 

Sagres com colaboradores. 

Autor: C. Legrand. 


Na parte inferior: O Infante em 

EST. XIX 


In Damaso Joaquim Luiz de Sousa Monteiro. Bio„hm dns Pemnagm i/tom, de Portugnl 
n.” 11. D. Henrique Infante de Portugal. 

Dimensões: 210 x 210 mm. (o retrato do Infante e a inscrição, apenas). 

INSCIUÇÃO: D. HENKiQtjE INFANTE DE PORTUGAL. Firma: Llih de M.el Lul:. R. R. dcs Martym 
n.‘> 12; C. Legrand. 

Referência: D. I. P. 1457 Q. 
cópia da parte superior: 


11 a. Litografia. 

Dimensões: 121 x 139 mm. (D,I.P.). 

Inscrição: d. henrique infante de portügal. Firma: Smiza. Lith. de M.el Luiz R N. és 
Martyres N.® 12. 

Referência: D. I. P. 1457 Z. 


B. DE 1841 AO CENTENÁRIO DE 1960 (4) 


12. 1841. Litografia. Busto. 

Autor: E, Guichard. 

in Gomes Eanes de Azurara. Chronica do Descobrimento e Conquista da Guiné. Paris 1841 
Dimensões: 180 x 120mm. aprox. 

Firma: E. Guichard del. Imp. chez Kaeppelin et C,^^. 

Bibliografia: António J. Dias Dinis, O.F.M. Vida e Obras de Gomes Eanes de lurara 
Lisboa, 1949. Referência: D. I. P. 14570. 
cópias: 

12 a. 1846. Gravura em aço. 

in Ferdinand Denis. Portugal {ÜVnivers. Histoire eí Description de tous ks peuples) entre as 
pp. 54 e a 55, est. 17. 

Dimensões: 170 x 100 mm. 

Inscrição: Don Henrique / (Chronique de Gomez Eannes de Azurara, M. S. de la Bib. Roy). 

Firma: Lemaitre direxit. 

Referência: D. I. P. 1457 S. 

12 b. 1846. Litografia. 

in Fernando Denis. Portugal pitoresco ou descrição d'este Reino. Lisboa, 1846, 

Inscrição: D. Henrique. Firma: Sá Lith. Off. de M. L. R. N. dos n," 12. 

Referência: D. I. P. 1457 S. 
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12 c. 1861. Litografia. 

Autor: M. V. Roiz. 
in O Civilizador. 1861. 

Dimensões: 126 x 116 mm. (D.I.P.). 

Inscrição: O Infante D. Henrique. Firma: M V Roiz. 

Referência: D. 1. P. 1457X. 

12 d. 1881. Litografia. 

Autor: J. Costa. 

in Plutarcho Poríuguez. Porto, 1881. 

Dimensões: 263 x 194mm. (D.I.P.). 

Inscrição: Infante D. Henrique. Firma: J. Costa / 1881. 

Referência: D. I. P. 1457 D2. 

13. 1841. Litografia. est. xx 

Autor: C. Legrand. 

Dimensões: 175 x 155 mm. 

Inscrição; Infante D. Henrique, duque de Vizeu. Firma: C. Legrand. Lith. de M. L da C.ta 
R. N. dos M.res n.“ 12 Lx.a 
Referência: D. 1. P. 1457 P. 

14. 1842. Escultura. Busto. est. xxiii 

Autor: Jules Antoine Droz (1804-1872). 

Lisboa. Museu Nacional de Arte Antiga. 

Material: bronze. Dimensões: alt. 31 cm. 

Procedência: Palácio Nacional da Ajuda. 

15. 1882. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: José Simões de Almeida (1844-1926). 

Rio de Janeiro. Gabinete Português de Leitura. Fachada. 

Material: pedra lioz. Dimensões: alt. 3 metros aproximadamente. 

Bibliografia; Júlio Castilho. Lisboa Antiga. 2.^ ed. vol. viii, p. 272. Lisboa, 1937. 

Simões de Almeida realizou duas estátuas do Infante D. Henrique para o Gabinete Portu¬ 
guês de Leitura do Rio de Janeiro. 
moldagem: 

15 a. 1885. Escultura. xxii 

Lisboa. Sociedade de Geografia. 

Material: gesso. 

Bibliografia: O Ocidente, Lisboa, 1885. 

16. 1892. Escultura. Esboceto sobre peanha e sob baldaquino. Figura de corpo inteiro, de pé. 
Autor: Rafael Bordalo Pinheiro (1846-1905). 

Porto. Câmara Municipal. 

Material: barro. Dimensões: A figura do Infante mede 45 cm. de altura, aprox. 

Bibliografia: Júlio Castilho. Lisboa Antiga, 2^ ed., vol. viii, p 272. Lisboa, 1937. 

17. 1894. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Tomaz de Figueiredo de Araújo Costa (1861-1932), 

Porto. Praça do Infante D. Henrique. 

Material: bronze. Dimensões: alt. 3m,10 (incluindo o soco de bronze, integrado na fundição da 
figura, e que tem 14 cm. de altura). 

Bibliografia: O Ocidente. Lisboa, 1900. 
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18-20. 1894. ESCULTD8A. Três esbocetos para o Monumeato do Porto 
autor: António Teixeira Lopes (1866-1942) 

Vila Nova de Ga, a. Casa-Museu de Teixeira Lopes 

21. 1894. Pintura a óleo. Esboço, 

Autor: José Veloso Salgado (1864-1945). 

Porto. Sede de O Comércio do Porto. 

Suporte: tela. Dimensões: 82,5 x 64 cm. 

22. s/d. Desenho a carvão. Esboço. Alegoria. 

Autor; Joaquim Vitorino Ribeiro (1849-1928). 

Porto. Casa-Museu Vitorino Ribeiro. 

Suporte: papel. Dimensões: vista - 60 x 47 cm. aprox. 

Lisboa. Museu de Artilharia. 

Suporte: tela. Decoração mural. 

Réplica: 

23 a. 1905. Pintura a óleo. 

Rio de Janeiro. Gabinete Português de Leitura. 

24. s/d. Escultura. Esboceto. Figura de corpo inteiro, sentada 
Autor: Américo Gomes (* 1880). 

Colecção do Autor, 

Material; barro. Dimensões: alt. 19cm. 

25. s/d. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: José Oliveira Ferreira (1883-1942). 

Porto. Câmara Municipal. 

Material: gesso. Dimensões: alt. 84 cm. aprox. 
fundição: 

25 a. Escultura. 

Porto. Colecção de Araújo Matias Lima. 

Material: bronze, 

Peovaj do CoNcmo PARA Propotr db Escültuba da EjcotA DE Belas-Artej de Lisboa 

26. 1915-16. Escültuba. Fiíura de corpo inteiro, sentada. 

Adtob: José Simões de Almeida - Sobrinho (1880-1950). 

Lisboa. Escola Superior de Belas-Artes. 

Material: gesso. Dimensões: alt, 150 cm. 

27. 1915-16. Escultura. Figura de corpo inteiro, sentada. 

Autor: António Augusto da Costa Mota (1862-1930). 

Lisboa. Escola Superior de Belas-Artes. 

Material: gesso. Dimensões: alt. 150 cm. 


Corpo inteiro, de pé. 

Suporte: Tela. 

Exposição: Exposição Colonial, Porto. 
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29. 1922. Desenho à pena. Figura de corpo inteiro, sentada. 

Autor: José de Almada Negreiros (* 1893). 

Reprodução: Contemporânea, ano i, n.° 1, p. 33. Lisboa, Maio de 1922. 

30. 1931. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. ®st. xxv 

Autor: Francisco Franco de Sousa (1885-1955). 

Paris. Jardim das Tulherias. 

Apresentada na Exposição de Vincennes de 1931. 

31. 1932 (?) Escultura. 

Autor; José Simões de Almeida-Sobrinho (1880-1950). 

Ilha de São Miguel. Praça de Vila Franca do Campo. 

Projectos parà o Monumento Comemorativo do Infante D. Henrique a erguer em Sagres — l.“ Concurso 

Bibliografia: José de Montemar. Memória sobre o anteprojecto para o Monumento, a erguer 
no pontal de Sagres ao Infante Dom Henrique. Rio de Janeiro, 1933; Representação a Sua Exce¬ 
lência 0 Presidente do Ministério Doutor António de Oliveira Salazar para que seja construído em 
Sagres o Monumento digno dos Descobrimentos e do Infante. 1955. 

32. 1933. Desenho a carvão. Esboço. Figura de corpo inteiro, sentada. 

Autor: Francisco Franco de Sousa (1885-1955) 

Reprodução: José de Montemar. Obra cit. 

33. 1933. Escultura. Esboço. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Leopoldo Neves de Almeida (* 1898). 

Reprodução: in Representação cit. 

Provas do Concurso para Professor de Desenho da Escola de Belas-Artes de Lisboa 

34. 1943. Desenho. O Infante orando. Figura de corpo inteiro, de joelhos. est. xxvi (a) 

Autor: Francisco Franco de Sousa (1885-1955). 

Lisboa. Escola Superior de Belas-Artes. 

Dimensões: 150 x 150 mm. 

35. 1934. Desenho. O Infante em Sagres. Figura de corpo inteiro, sentada. est. xxvi (b) 

Autor: Leopoldo Neves de Almeida (* 1898). 

Lisboa. Escola Superior de Belas-Artes. 

Dimensões: 150 x 150 cm. 

36. 1935. Pintura a óleo. O Infante em Sagres. Figura de corpo inteiro, sentada. 

Autor; Acácio Lino de Magalhães (* 1878). 

Porto. Colecção do Professor Dr. Araândio Tavares. 

Dimensões: 1.06,5 x 76 cm. aproximadamente. 

Projectos para o Monumento Comemorativo do Infante D. Henrique a erguer em Sagres— 2.“ Concurso 

37. 1936. Escultura. Figura de corpo inteiro, deitada. 

Autor: Leopoldo Neves de Almeida (* 1898). 

38. 1936. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Ernesto Canto da Maya (* 1890). 

Canto da Maya realizou mais duas estátuas do Infante. 
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Escultura. 1936. 

Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autok: António Duarte da Silva Saatos (• 1912), 


Berlim. Embaixada de Portugal, em 1938-39 

1. 1938, Escdltür*. Figura de corpo inteiro, sentada. 

Autor. Leopoldo Neves de Almeida (* 1898). 

!, 1940, Escultura, Figura de corpo inteiro, de pé 

autor: Leopoldo Neves de Almeida (• 1898), 

Belém Praça do Império, Exposição do Mundo Português 
Material: gesso (esboço), ® 

= «neado pelo Arguitecto 

execução definitiva: 

42 a, 1960, Escultura, Belém, Praça do Império, Padrão dos Descobrimentos, bst ™ 

^ 1944. Desenho a LÂPis castanho. Busto. 

Autor: José Luís Brandão de Carvalho. 

Porto. Gabinete de História da Cidade. 

Suporte: papel castanho claro, Dimensõss: vista 39 x 31,5 cm, 

1951, Pintura mural. Figura de corpo inteiro, de pé, ’ ’ 

Autor; Severo Portela Júnior (* 1898), 

Coimbra. Faculdade de Letras da Universidade. Átrio. 
esboço a carvão do busto; 

44 a. 1951. Desenho. 

Coimbra. Col. do Dr. Manuel Lopes de Almeida. 

Pacoros para „ Monump.™ Coms„„„„ „„ d, h«,o„s a brouc» saorcs-s,. Concurso 

Bibuoorafia: Comissão Executiva do V Centenário da Morte do Infante D Henriaue Ca.a 

* Projecm para o Maamenta aa I^an,e D. Henri,ue ea, Sagres. üsL 

1955. Escultura. Figura de corpo inteiro, sentada. 

Autor: Salvador Barata Feyo (* 1902). 

1955. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: António Duarte da Silva Santos (* 1912). 

1955. Escultura. Figura de corpo inteiro, deitada (jacente). 
autor: Leopoldo Neves de Almeida (* 1898). 

1955. Es^ltura. Figura de corpo inteiro, ajoelhada. 

Autor; Álvaro De Brée (* 1903). 

Dimensões da maqueta: alt. 47cm.; compr.: 62cm. 

1955. Escultura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Joaquim Martins Correia. 


est. XXX 


95 






50. 1955. Escultura. Figura de corpo inteiro, ds pé. 

Autor: Henrique de Araújo Moreira (* 1890). 

Porto. Oficina do Autor. 

Dimensões: alt. 62 cm., aproximadamente. 
ampliação: 

50 a. Escultura. est. xxviii 

Porto. Junto do Gabinete de História da Cidade. 

Material: gesso patinado. Dimensões: alt. 1,30 m. 

51. 1957. Pintura. Figura de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Simão César Dordio Gomes (* 1890). 

Porto. Câmara Municipal. Escadaria. Decoração mural. 

52. 1959. Escultura. Figura.de corpo inteiro, de pé. 

Autor: Raul Maria Xavier (* 1894), 

Lisboa. Oficina do Autor. 

Dimensões: alt. 64cm. 

53. 1959. Escultura. Figura de corpo inteiro, sentado. 

Autor: Leopoldo Neves de Almeida (* 1898). 

Lagos. 

redução: 

54 a. 1959. Escultura. est. c 

Material: porcelana (biscoito). Executada pela Fábrica de Porcelana da Vista Alegre. 

54. 1959. Escultura. Busto. 

Autor: Numídico Bessone Borges de Medeiros Amorim (* 1913). 

Destinado à Praça do Infante, na Horta (Açores). 

55. 1959. Escultura, Medalhão. Cabeça. est. xxxii 

Autor: Joaquim Martins Correia (* 1910). 

Lisboa. Oficina do Autor. 

56. 1959-1960. Baixo-relevo. Busto. 

Autor: João da Silva (1880-1960). 

Medalha comemorativa do 5.o Centenário da Morte do Infante Dora Henrique. 


NOTAS 

(1) É de reprovar o sistema que ainda usara certos compiladores de fichas iconográficas, de equiparar, na enumeração, 
originais, ^ cópias, variantes e reproduções executados com processos mecânicos, sem distinguir, nitidamente, os protótipos dos 
servis e directos derivados, o que deve estar na base de todos os estudos conscienciosos da especialidade. 

Na relação aqui publicada inclui-se, excepcionalmente, a reprodução da iluminura da Crónica dos Feitos da Guiné, dada 
a influência que exerceu na iconografia henriquina posterior, principalmente de 1841 a 1910. 

(2) Este dicionário, cujo título é demasiado genérico, contém a mais extensa e pormenorizada relação das espécies 
iconográficas henriquinas, publicada até 1959, 

(3) Excluem-se exemplares de cópias executadas com técnica inferior e algumas estilizações com figuras pequenas, e 
à maneira da época, tais como as gravuras de Rochefort da edição das Memórias de Soares da Silva. 

_ (4) ^ Além de inihneras espécies iconográficas-esculturas, pinturas a óleo e aguarela, desenhos, gravuras, mosaicos, 
azulejos, vitrais, etc.—não se inclui, nesta relação, grande parte dos projectos para o Monumento Comemorativo do Infante 
D. Henrique a erguer em Sagres. 
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António José Saraiva - da Cultura em Portugal. 2 vols, Vol. i. Lisboa, 1950. 

Costa Brochado—D escobrimento do Atlântico. Lisboa, 1958. 

A. Fontoura da Costa. A Ciência Náutica dos Portugueses na Época dos Descobrimentos. Lisboa, 1958 
Qüirino da Fonseca. Os Navios do Infante D. Henrique. Lisboa, 1958. 

V. Masalhãe, Ooclmho. Vol. 

Damião Peuss- H istória dos Descobrimentos Portugueses. Lisboa. 1959. 

Jaime Cortesão -Gí Descobrimentos Portugueses (Em publicação), Lisboa, 1960. 

c. monografias henriquinas 

(da vida e da obra do infante) 

Canoioo Lüiotano (Francisco José Freire)-* Wa do Infanu D. Hmlquo. Lisboa, 1758. 

ni de rinfon, Dom Hem de fonugol. Tradnit du Portugais por M. rAbbé de Conmand. Lisboime-Paris, 1781. 

^ 

Maotas José ra Ouvb«a dos Sancios Pmo - Noticia ah,, a ,tía o cmm do Wddie D. Bem,ue. Lisboa, 1866. 

Richard M„oa Ji, uf, of fme, Hmy ofPomgal. „ed lhe Nmsmr; má i„ Londoo, 1868 

[A traduçao portuguesa foi publicada era 1876], ’ 

Antonio Cândido — O Infante D. Henrique. Porto, 1889. 

Anthero de Quental — 0 Infante D. Henrique. Lisboa, 1894. 

Manuel Barradas — O Infante D. Henrique. Lisboa, 1894. 

Fortunato de Almeida —0 Infante de Sagres. Porto, 1894. 

O Infante D. Henrique. Numero comemorativo publicado pelo Instituto de Coimbra. Coimbra, 1894. 
ft 1394-1894. DirecçSo litteraria: Mannel de Monm . Oliveira Passos. Direcção artisticai Nunes Santos. 

'^™íX!™pu'blLÍfr »«. [A edição original, 

Joio » ti. Rocha]-^ Uad. de Sagre, (Observaçde. a nm opíacub do mesmo titulo de J. Tomé da Silva) 

parata de artigos publicados na «Fôlha de Viana». Viana do Castelo, 1915. 

Aubrey F. G. Bell —Portuguesa Portraits. Prince Henry the Navigator (pp. 49-60), Oxford, 1917. 

Costa Brochado D. Henrique. 2,“ edição. Lisboa, 1958 [A primeira edição foi publicada em 1942]. 

Francisco Mendes de Brito -O Infante D. Henrique (1394-1460). Lisboa, 1942. 

^i-^^mcEAH-D. Henrique 0 Navegador. Tradução do Dr. José Francisco dos Santos. 4.“ edição. Porto 1956 
[A primeira ediçao, portuguesa, foi publicada era 1942]. 

Joaquim Bensaúde-/( Cruzada do Infante D. Henrique. Lisboa, 1942-43, 

..-Série,n.»J4, 











António J. Diâs Dinis, O.F.M. — O Espólio do Infante D, Henrique, Subsidio para o seu estudo. Separata de Colectânea 
de Estudos, série. Ano n, n.“ 2. Braga, 1951. 

- Espólio do Infante D, Henrique em Laios. Separata de Colectânea de Estudos. 2.“ série, Ano v n." 2. Braga, 1954. 

Kura Rumbucher—-J íeflTO/í der Seefahrer, München, 1954. 

Américo Cortez Pinto —«Ta/a;;/ de bien faire». Lisboa, 1955. 

Conselho do Infante Dom Henrique a seu sobrinho el-Rei Dom Afonso V. Comentário histórico do Dr. João Martins da Silva 
Marques. Editor: Ângelo Pereira. Lisboa, 1958. 

ViTORiNO Nemésio— Vida e obra do Infante D, Henrique, Lisboa, 1959. 

Domingos Ukvkício —História e Mito Henriquinos in Brotéria. Vol. lxviii, n.“ 3, pp. 272-279. Lisboa, Março de 1959. 
A. J. Dias Dinis, O.F.M, — Estudos Henriquinos. Coimbra, 1960. 

Francisco Fernandes Lom—A figura e a obra do Infante D, Henrique. Lisboa, 1960. 

A. Moreira de Sá — O Infante D. Henrique e a Universidade. Lisboa, 1960. 

António Domingues de Sousa Costa, O.F.M. — O Infante D. Henrique na Expansão Portuguesa, Separata do Itinerarium, 5 
(1959). Braga, 1960. 

D. VÁRIA 

A. Braamcamp Freire — Um aventureiro na empresa de Ceuta, Lisboa, 1913. 

Boletim Comemorativo do V Centenário da Tomada de Ceuta. Sociedade de Geografia de Lisboa. Lisboa, 1915. 

Vieira GuimarXes —Marwcaj e Três Mestres da Ordem de Cristo. Lisboa, 1916. 

Edgar Prestage — 77ie Chronicles of Fernão Lopes and'Gomes Eannes de Zurara. Watford, 1928. 

Álvaro Júlio da Costa Pimpão — ^ historiografia oficial e o sigilo sõbre os descobrimentos. Lisboa, 1938, 

- A «Crónica dos feitos de Guinee» de Gomes Eanes de Zurara e o manuscrito Cortez-d’Estrées. Lisboa, 1939. 

- A «Crónica dos feitos de Guinee». As minhas «teses» e as «teses» de Duarte Leite. Lisboa, 1941. 

Duarte Imu—Àcerca da «Crónica dos Feitos de Guinee», Lisboa, 1941. 

António J, Dias Dinis, O.F.M. — Vida e Obras de Gomes Eanes de Zurara. Lisboa, 1949. 

Elaine Sanceau- J). Mo II. Tradução do inglês por António Álvaro Dória. Porto, 1952 [A edição ingleza, intitulada 
«The Perfect Prince» foi publicada em 1959]. 

P.“ António BrAsio — acção missionária no período henriquino. Lisboa, 1958. 

Jaime Cortesão — A política de sigilo nos Descobrimentos nos tempos do Infante D. Henrique e de D. Mo II, Lisboa, 1960. 
M. Lopes de Almeida — /d página mais glorificadora da História de Portugal. Lisboa, 1960, 


NOTA 
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exceptuando as que estão marcadas com asterisco (*). 

As obras mais importantes, relacionadas com a Iconografia do Infante D. Henrique, vão referidas nas notas do 
l.° e do 2,“ capítulos e na Iconografia. 
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(Pormenor) . XXVII 

Henrique Moreira. Infante Dom Henrique. Porto. Junto do Gabinete de História da 

Cidade . XXVIII 

Barata Feyo. Infante Dom Henrique. Concurso do Monumento para Sagres. Esboceto, XXIX 

Álvaro de Brée. Infante Dom Henrique, (Concurso do Monumento para Sagres. Esbo¬ 
ceto) . XXX 

António Duarte. Infante Dom Henrique. (Concurso do Monumento para Sagres, Por¬ 
menor) . XXXI 

Martins Correia. Infante Dom Henrique (Esboço; pormenor) . XXXII 

Leopoldo de Almeida. Infante D. Henrique. Estatueta de «biscuit» executada pela Fábrica 

da Vista Alegre . Defronte da estampa XXXII 


fotografias 

Ests.: XVni, XXI, XXII, XXIII e XXIV 
Ests.: V (B) e XI 
Est.: XXXI 
Ests.; VI (A) e VII 
Ests.; A e XII (A) 
Est.: I 

Ests.: II (A e B). V (A), VIII (A, B e C) e X 
Est.: XXXII 
Ests.: IV (A e B) 

IX (A e B), XIII, XIV, XV, XVI, XVII, XIX, XX e XXV (A e B) 
Ests.: C, III, VI (B), XVI (A), XXVII e XXX 
Ests.: XXVIII e XXIX 
Est: XXVI (B) 
Est.; XII (B) 
Est.: B 


Claro, José Nunes (Lisboa) 

CouTiNHO (f), JoXo Carlos (Lisboa) 

Duarte, António —Foto Camera (Lisboa) 
GiRAUDoN, A, (Paris) 

Gráfica SXo Gonçalo, Limitada (Lisboa) 
Guillemot, Rooer (Paris) 

Hipólito, Abílio (Coimbra) 

Martins Correia, Escultor J. (Lisboa) 

Museu Nacional de Arte Antiga (Lisboa) 
Neogravura, Limitada (Lisboa) Ests,: 

Novais, Mário (Lisboa) 

Rego, Teóhlo (Porto) 

Roso Jónior, António (Lisboa) 

Simões, Engenheiro JoXo M. dos Santos (Lisboa) 
Studios Puytorac (Bordéus) 
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